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Praktische 

Musikalische  Compositionslehre 

in 

A-nfggtbeii. 

Mit  zahlreichen  ausfchliefslich  in  den  Text  gedruckten  Mufter- 

Uebungs-  und  Erläuterungs-Beifpielen  nach  den  Werken 

der  erftien  Meifter 

systematisoh-methodisoh  dargestellt 

von 

Ludwig  Bussler. 
Erster  Band:  Lehre  vom  Tonsatz. 


I.    Harmonielehre  in  58  Aufgaben. 
n.    CoDtrapnnkt. 

A.  Der  strenge  Sats  in  der  masikalischen  Compositionslehre 
in  54  Aufgaben. 

B.  Contrapunkt  und  Fuge  im  freien  (modernen)  Tonsatz  in 
33  Aufgaben. 


Berlin  SW.,  1878. 

Carl  zaialoel. 
(C.  G.  Lüderitz'schc  Verlagsbuchhandlung.) 


33.  Wilhelm. Struae  33. 
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Das  Recht  der  Ueberfetzung  in  fremde  Sprachen  wird  vorbehalten. 
Der  Abdruck  der  einzelnen  Mufter-  und  Uebungs-Beifpiele  ift  nicht  geilattet. 
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Vorwort. 


Cjegenüber  der  auf  dem  Gebiete   der  Compofitionslehre 
fich  geltend  machenden  Einfeitigkeit,  Rathlofigkeit  und  Willkür    - 
ift  es  Pflicht  und  Aufgabe  unferer  Zeit,   das  Bewährte,  Feft- 
ftehende,  unbedingt  Zuverläflige  zu  einem  Organismus  zu  ver- 
einigen, der  allen  Zerftückelungsverfuchen  Trotz  bietet. 

Da  wir  uns  auf  dem  Gebiete  einer  Kunßlehre  bewegen, 
nicht  einer  abftrakten  Theorie  oder  wiflenfchaftlichen  Unter- 
fuchung,  fo  muß  die  Darfteilung  durchaus  methodifch  fein,  und 
fie  wird  methodifch  vollkommen  ausfallen,  wenn  es  ihr  gelingt, 
von  Aufgabe  zu  Aufgabe,  Nichts  überfpringend  und  Nichts 
wiederholend,  lückenlos  fortzufchreiten. 

Wenn  der  unterzeichnete  Verfaffer  fich  auf  die  vielen  öffent- 
lichen und  privaten  fchmeichelhaften  Anerkennungen  berufen 
darf,  ift  es  ihm  in  dem  vorliegenden  Werk  (foweit  es  bisher 
erfchienen  ift)  gelungen,  eine  folche  Darftellung  zu  geben. 

Die  Compofitionslehre  ift  in  erfter  Reihe  die  Mittheilung 
einer  geißigen  Gefchicklichkeit,  eines  Könnens,  Diefes  Können, 
die  wesentliche  Seite  der  Kunß,  ift  unmöglich  durch  irgend  eine 
Leetüre  ^  oder  durch  das  Studium  einer  wiffenfchaftUchen  Dar- 
ftellung (und  wäre  fie  noch  fo  vollkommen)  zu  erwerben. 
Nur  die 

die  Löfung  der  geftellten  Aufgaben  in  angemeffener  Anzahl 
von  Beifpielen,  fiihrt  zu  diefem  Befitz. 
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Die  vorli^ende  Compofitionslehre  bewahrt  den  jungen 
Tonkünftler  vor  Abwegen  und  unnützen  Anftrengungen,  und 
geftaltet  fich  zu  einem  Ganzen  der  Bildung  des  Componißen, 
welches  diefem  für  alle  Zeit  einen  klaren  Ueberblick  über  feine 
Studien  fiebert,  und  ihm  zu  jeder  Aufgabe,  die  das  Leben  bietet, 
das  geeignete  Material  anweift. 

BERLIN,  October  1878. 

Ludwig  Btissler. 
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Praktische 

Harmonielelire 

in 

vierundf Unf^ig  Aufgaben 

mit  zahlreichen,  ausschliesslich  in  den  Text  gedruckten  Muster-, 

Uebungs-  und  Erläuterungs-ßeispielen,  sowie  Anfuhrungen  aus 

den  Meisterwerken  der  Tonkunst 

für  den  Unterricht  an  öfTentlichen  Lehr -Anstalten 

den 

Privat-  und  Selbst- Unterricht 

systematisch-methodisch  dargestellt 
von 

Ludwig  Bassler. 

Zweite  verbesserte  nnd  vermehrte  Auflage. 


Berlin  SW.  (48),  1885. 
Verlag  von  Carl  Habel. 

(G.  G.  Lüderit^'sche  Verlagsbuchhandlung.) 
88.  WilhelmBtrasse  88 
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Üas  Recht  der -Uebersetzong  in  fremde  Sprachen  wird  vorbehalten. 
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Vorwort  zur  zweiten  Auflage. 


Nicht  ein  Lesebach  zur  UnterhaltaDg,  sondern  ein  Lebr- 
und Uebungsbuch  zum  Durcharbeiten  wird  hier  dem  Eunst- 
junger  der  Gegenwart  dargeboten,  um  ihn  in  Besitz,  einer 
zuverlässigen,  den  Ansprüchen  unserer  Kunst  und  Zeit  ent- 
sprechenden Technik  zu  setzen.  Unbeirrt  durch  die  fluchtigen 
Erfolge  oberflächlicher  Koutine  und  fem  von  dem. sich  jederzeit 
breit  machenden  musikalischen  Kliquen-Unwesen  soll  sich  der 
junge  Musiker  einer  strengen  Disziplin  unterwerfen,  welche  ihn 
befähigt,  sich  seiner  Stellung  in  der  fortschreitenden  Ent- 
wickelung  der  Kunst  bewusst  zu  werden. 

Der  zweiten  Auflage  ist  ausser  meiner  eigenen  ununter- 
brochenen Lehrthätigkeit  auch  die  des  Componisten  Herrn 
Heinrich  Urban  zu  Statten  gekommen,  dem  ich  hiermit  für 
freundschaftliche  Ueberlassung  seiner  Notizen  herzlichen  Dank 
sage.  — 

Die  Methode  hat  in  .der  zweiten  Auflage  keine  Veränderung 
erlitten,    doch   ist   im    Allgemeinen    den  Vorübungen    mehr  - 
Gewicht  beigelegt  und   hat  im  zweiten   und  dritten   Abschnitt 
eine  theilweise  Umstellung  der  Paragraphen  stattgefunden. 
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IV 


.Durch  Yerbesserung  des  Inhaltsyerzeichnisses  und  Index, 
Seit^D&berschriften  und  Randparagraphen  ist  für  die  Bequem- 
lichkeit im  Gebrauch  des  Buches  das  Mögliche  geschehen. 
Möge  es  auch  femer  zur  Verbreitung  gediegener  Musikbildung 
beitragen!  •  • 

.    Berlin,  im  Mai  1885. 

Ludwig  Busaler. 
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Einleitung. 


1.  Die  Harmonielehre  bildet  den  ersten  Theil  und  die  Grund- 
lage der  gesammten  Compositionslehre,  weil  durch  sie  die  Grund- 
Beziehungen  des  .Tonsystems  am  leichtesten  und  voll- 
kommensten zur  Anschauung  gelangen.  Ihren  Gegenstand 
bilden  die  Verhältnisse,  unter  denen  Töne  gleichzeitig  er- 
klingen und  .in  Zusammenklängen  fortschreiten  können. 
Da  das  verbindende  Element  aufeinanderfolgender  Zusammenklänge 
die  Melodie  ist,  so  bestehen  die  Aufgaben  der  Harmonielehre 
vorzugsweise  in  der  harmonischen  Bearbeitung  von  Melodieii.' 

2.  Die  Regeln  der  Compositionslehre  sind  unentbehrliche 
Hilfsmittel  zur  Aneignung  des  musikalischen  Materials^  nicht 
aber  gültige  Gesetze  der  Kunst.  Daher  bedarf  der  vollendete 
Kunstler  (d.  h.  derjenige,  dem  das  künstlerische  Material  in  voll- 
kommen deutlicher  Anschauung  gegenwärtig  ist)  dieser  Regeln  nicht 
mehr  und  ist  die  ästhetische  Kritik  nicht  befugt,  sich  auf  sie  zu 
berufen.  Für  diese  sind  vielmehr  die  Gesetze  der  Tonkunst  ent- 
scheidend, welche  dem  Künstler  als  Talent  innewohnen,  und  deren 
Feststellung  in  deutlichen  Begriffen  Aufgabe  der  Musik- Wissen- 
schaft ist.  Die  Compositionslehre  bedarf  jener  ihr  eigen thü ml ichen 
beschrankenden  Regeln  theils  Weil  ihre  Aufgaben  sich  zunächst  in 
beschränktem  Gebiete  bewegen  müssen,  theils  um  im  Interesse  des 
schnelleren  Fortschreitens  den  Schüler  vor  zeitraubenden  Irrwegen 
zu  bewahren.. 

3.  Das  ausfuhrende  Organ,  welches  die  Uebungen  der 
Harmonielehre  voraussetzen,  ist  der  vierstimmige  Gesangchor 
(Vocalsatz),  weil  die  Bedingungen,  die  derselbe  dem  Componirenden 
auferlegt,  die  beste  Vorschule  gediegener  Stimmführung  bilden.    Doch 
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überschreiten  einige  der  hier  gestellten  Aufgaben  die  natürlichen 
Grenzen  des  •  Vocalsatzes  y  weil  die  Harmonielehre  sich  mit  Ton- 
verhältnissen  eingehend  %u  beschäftigen  hat,  die  diesem  gewöhnlich 
fern  bleiben. 

4.  An  die  Uebungs-  und  Muster-Beispiele,  welche  zu  be- 
sonderen Lehrzwecken  verfasst  Sind,  darf  natürlich  -kein  rein  ästhe- 
tischer, sondern  ein  ästhetisch-methodischer  Maassstab  gelegt 
werden.  Doch  gewähren  sie,  ausser  ihrer  Bedeutung  für  die  ein- 
zelnen Aufgaben,  noch  den  grossen  Yortheil,  dass  sie  den  Umfang 
der  Geschicklichkeit,  welche  durch  das  ausschliessliche 
Studium  der  Harmonielehre  zu  erreichen  ist,  deutlich  be- 
zeichnen. 

5.  Die  Grenzen  der  Harmonielehre  sind  durch  ihr  Ver- 
hältniss  zur  gesammten  Compositionslchre  und  das  praktische  Be- 
dürfniss  der  Lehrform  .bestimmt.  In  letzterer  Beziehung  ist  hier 
ein  Cursus  an  einer  Öffentlichen  Lehr  -Anstalt,  also  die  gleichxeif ige 
Unterweisung  Mehrerer,  zu  Grunde  gelegt,  weil  diese  Lehrform  die 
Bedingungen  der  anderen  einschliesst.  In  der  Bestimmung  der 
Dauer  des  Cursud  durfte  dem  Lehrer  nicht  yorgegriifen  werden; 
dieselbe  hängt  natürlich  von  dem  bei^onderen  Zweck  der  Unter- 
weisung und  den  Fähigkeiten  der  Schüler  ab. 

6.  Als  Vorbildung  verlangt  das  Studium  der  Harmonielehre 
Geläufigkeit  in  den  musikalischen  Elementar-Eenntnissen  und  einige 
Entwickelung  in  der  ausübenden  Tonkunst. 

Anmerkung.  Die  Harmonielehre  in  ihrer  jetzigen  Gestalt 
ist  begründet  worden  durch  J.  B.  Rameau  (f  1764  zu  Paris)  und 
hat  sich  in  den  anderthalb  Jahrhunderten  ihres  Bestehens  reger 
Theilnahme  ausgezeichneter  Geister  und  in  Folge  dessen  einer  hohen 
Ausbildung  zu  erfreuen  gehabt. 
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Harmonielehre. 

I.  Die  Aeeorde  der  Tonart. 
Die  Haupt-Accorde  der  Tonart 

A.   Die  consonirenden  Haupt-Accorde. 

§  1- 

Der  tonische  Breiklang. 

Der  Zufiammeoklang  des   Grundtones,   der  Terz   und   der    §  1. 
Quinte  der  Tonart  bildet  den  tonischen  Dreiklang* 

C-dur. 


i 


^    8    ^ 


No.  1.        C-moH*). 


m 


_    'O — 19 — rs     J^ 

Der  tonische  Dreiklang  ist  in  allen  Dur-  nnd  Molltonarten  dar- 
zustellen zuerst  mündlich»  dann  am  Klavier  [oder  Harmonium**)] 
endlich  schriftlich.***) 

Die  Bestimmung  der  Intervalle  aller  Aeeorde  geschieht  vom 
tiefsten  Ton  aus.  Demnach  hat  der  Dreiklang  der  Durtonart  eine 
grosse  Terz,  der  der  Molltonart  eine  kleine  Terz;  beide  haben 
eine  reine  Quinte. 


*)  Der  HarmoDielehre  liegt  die  harmonische  Holltonleiter  sii  Grande. 
**)  Dm  Harmoniam  ist  für  den  Carsos  der  Harmonielehre  dem  Klavier  Torsoxlehen. 
Sehr  Tortheilhaft  ist  der  Gebrauch  beider  Instramente. 

***)  Diese  Terschledenen  Arten  der  Darstellang  sind  auf  alle  folgenden  ähnlichen  Auf- 
gaben anrawenden. 

Butler,  HanBoBlelehr«.    2.  Anfl.  1 
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Hauptdraikl&nge. 

Jeder  Dreiklang  mit  grosser  Terz  and  reiner  Quinte  heisst 
rosser  oder  Dur  «Dreiklang.    Jeder  Dreiklang  mit  kleiner  Ters 
un2r>»uier   Quinte    beisst  kleiner   oder   Mo  11 -Dreiklang.     Die 
Ten   bildet   mit^der  Quinte  im  Dur- Dreiklang  eine  kleine,    im 
Moll -Dreiklang  eine^lRC(^sse  Terz« 


§2. 
Die  Dominanf-^Dreikttnge. 

2.  Erricbtet  man  auf  der  Quarte  der  Tonart  einen  Dreiklang,  so 

erbSit  man 

in  Dur  einen  grossen, 

in  Moll  einen  kleinen  Dreiklang. 


i 


33= 


-^ — O — *" 


^ 


* 


Weil  die  Quarte  (Unterquinte)  in  ibrer  Bedeutung  für  die 
Tonart  Unterdominante  genannt  wird,  beisst  dieser  Dreiklang 
Unterdominant- Dreiklang. 

Derselbe  ist  in  allen  Dur-  und  Moll-Tonarten  damsteilen. 

Erricbtet  man  auf  der  Quinte  der  Tonart  einen  Dreiklang,  so 
erb&lt  man  m  beiden  Tongescblecbtem  einen  grossen  Dreiklang. 


i 


m 


^ 


Da  die  Quinte  Oberdominante  (aucb  scblecbtweg  Dominante) 
genannt  wird,  beisst  dieser  Dreiklang  Oberdominant -Dreiklang 
(oder  scblecbtweg  Dominant-Dreiklang). 

Derselbe  ist  in  allen  Dur-  und  Moll- Tonarten  darzustellen. 
Alle  drei  Hauptdreiklänge  ebenso. 

Die  Accorde  werden  scbrifUicb  abgekürzt  durcb  die  romische 
Ziffer  der  Stufe  ibres  Grundtones:  toniscber  Dreiklang  durcb  I, 
Unterdominant-Dreiklang  durcb  lY,  Gberdominant-Dreiklang  durcb  Y. 
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9^ 


§3. 
Yersetiviig.    Yerd^ppelung. 

Die  Benennung   eines  Accordes  bleibt  anTerfindert,   wentt  die    |  3^ 
höheren  Töne  (Oberstimmen)  desselben  ihre  Lage  verfiDdeni  -*•  rer- 
setzt  werden  — ,  sobald  nur  der  tiefite  Ton  (Bass)  derselbe  bleibt; 


m 


rr 


s=^^^ 


ebenso,  wenn  unter  derselben  Bedingung  beliebige  Töne  de»  Accordes 
in  anderen  Octaven  sich  wiederholen,  verdoppelt  werden. 


6. 


{^ 

=F=^ 

t#= 

-«^-' 

«        4 

A 

Dreiklftnge  sind  mit  yersohiedenen  Lagen  der  OberstinuBen 
und  mit  Terdoppelnngen  daisnstellen« 

yiersümmigkeit. 

Dreiklänge  werden  vierstimmig  durch  Verdoppelung  eines  Tones. 

Regel.     Dreiklänge    vermeiden   im   vierstimmigen    Sats 
die  Verdoppelung  der  Terz. 

Nach  dem  Intervall  der  Oberstimme  unterscheidet  man  Octav- 
lage,  Terzlage  und  Quintlage  des  Accordes. 
Octavlage   Tenla^^e   Quintlage 


§4. 


-Tientiinmige  Dreiklange  sind  darzostellen. 
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§5. 

TerMndung  der  drei  HauptdreiU&iige  im 
Tierstiiiimigeii  Satz. 

$  5.  Als  Terbindendes   Element  in   der  Aufeinanderfolge   der  drei 

Hanptdreiklfinge  dient 

der  gemeinschaftliche  Ton  in  derselben  Stimme. 
7.  AocordTerbindong. 

G-dnr.  G-moll. 


-»- 


IV      I 


EfE 


lac 


3E 


I      IV     I 


t   S-.'i4'  8~FP^H=g=^R^^ 


iic 


I     IV 


ÖE 


31 


zsz 


I      IV      I 


In  diesem  Beispiel  treten  die  Mittelstimmen  so  nahe  wie  möglich 
an  die  Oberstimme:  bilden  enge  Harmonie.  Der  Bass  nähert 
oder  entfernt  sich  yon  den  Oberstimmen  nach  Belieben.  Für  die 
Führung  der  Bassstimme  dienen  folgende  Vorschriften: 

Vermeide  grössere  Sprünge  als  die  Octaye. 


8. 


Schlecht 


3E 
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Yermeide  die  Aufeinanderfolge  Ton  zwei  Quinten  oder    §  5% 
Quarten  in  gleicher  Richtung: 

9.  . 


i 


ÜBZ 


* 


* 


* 


* 


m 


Schlecht: 


Quinte  Qninte  Quinte  Quinte 


Quarte  Quarte  Quarte  Quarte 


Aber  gut: 


10 


i 


:* 


*: 


m 


rac 


Quinte  Quarte  Quinte  Quarte 

Bilde  hiernach  die  Äccordyerhindung  I  IT  I  ▼  I  am  Instrument 
in  allen  Tonarten:  1.  mit  Oetaylage  beginnend,  3.  mit  Tonlage, 
S.  mit  Qnintlage  naeh  dem  Torbild  in  Ho.  7. 

§6. 
Lagenweehsel  der  Oberstimmen  des  Aeeordes« 

Bewegt  sich  die  Melodie  in  den  Tönen  eines  Accordes,  so    §  6. 
folgen  ihr  die  Mittelstimmen. 


11. 


Hier  sind  sämmtliche  Töne  der  Oberstimmen  gemeinschaftlich, 
aber  nie  iü  derselben  Stimme  befindlich. 

In  den  folgenden  Uebungsbeispielen  ist  hiemach  zu  yerfahren, 
bei  der  Aufemanderfolge  verschiedener  Accorde  aber  stets  der 
gemeinachaftlicfae  Ton  in  derselben  Stimme  festzuhalten  nach  An- 
weisung des  Torigen  Paragraphen. 
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6  Haaptdreiklftage. 

Erste  Aufgabe, 

Oegebene  Melodien  in  Dar-  und  Moll-Tonarten  mit  den  drei 
I>reiklänfen  Yierstimmig  in  letien. 

In  diesen  Uebungen  erh&lt  jeder  Ton  der  Melodie  einen  der  drei 
Hauptdreiklänge  der  Tonart.  Der  Bass  wird  zuerst  2u  der 
ganxen  Melodie  gegeizt,  alsdann  werden  die  Mittelstimmen  mög- 
lichst nahe  der  gegebenen  Oberstimme  eingetragen.  Die  Bassstimme 
wird  nach  der  im  vorigen  Paragraphen  gegebenen  Anweisung  her- 
gestellt. 

Hnster  1. 
Andante,  l  i     i 


i=t 


r  \f>\Ts 


^ 


Der  Bass  ist  hier  dadurch  einigermassen  sangbar  gemacht,  dass 
er  die  wenigen  ihm  zu  Gebote  stehenden  Töne  in  yerschiedenen 
Octayen  berührt.  Die  folgenden  Uebungsbeispiele  sind  gleich  dem 
Muster  auf  zwei  Systemen  mit  Violin-  und  Bassschlüssel  auszuarbeiten. 

üebnngrsbeispiele. 


■^if^piJ^^^^^ihj^j^ipti^^ 


^^^^m^^^Ti^n 
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Die  Notenschrift  richtet  sich  nach  dem  Muster.    Deshalb  ist    §  6, 
hier   der   Sopran  nach  oben   gestrichen.    Bei   späteren  Beispielen 
ist  dieses  Verfahren  dem  Schüler  überlassen. 


§7. 

Harmonislnuig  der  Tonleiter.    Falsche  Fortschreltangen, 

Gegeben  ist  die  Durtonleiter  auf-  und  abwärts  als  Oberstimme;     §  7. 
sie  soll  mit  den  drei  Hanptdreiklängen  yi  er  stimm  ig  gesetzt  werden. 
Die  beiden  Mittelstimmen  sind  so  nahe  wie  möglich  an  die  Ober- 
stimme 2u  legen. 

Zuerst  setzen  wir  den  tonisqhen  Dreiklang  zu  allen  den  Tönen, 
die  in  ihm  enthalten  sind,  also  zur  Prime,  Terz,  Quinte  und  Octaye 
der  Tonleiter. 
12. 


^ 


-x 


=P«i:i«t 


ö 


zSzzst 


:t 


^^ 


m 


P 


i 


f 


acrE 


Dann  erhalten  diejenigen  von  den  noch  übrigen  Tonen  der  Ton- 
leiter,   welche    im   Unterdominant -Dreiklang   enthalten   sind,    also 
Quarte  und  Sexte,  diesen  Accord. 
18-. 


m 


^^^m 


p^^ff^f 


* 


^ 


^ 


j^ 


1 


Endlich  erhalten  die  Secunde  und  Septime  den  Oberdominant- 
Dreiklang,  in  welchem  sie  enthalten  sind. 
14.. 


i^Tffif 


6         7 


^ 


^t^plp  l^f-^f^Z 


i 


IXi 


r 


^ 


^^ 


e 


J^ 


^ 
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§  7.  Die  80  vollendete  Arbeit  zeigt  aufwärts^  wo  die  ttelodiie  von 

der  Sexte  zur  S^time  fortschreitety  drei  Fehler. 

Erstens.     Wahrend  von  den  übrigen  Accorden  Je  zwei  auf- 
einander folgende  einen  Ton  gemeinschaftlich  haben, 


16. 


I 


Sr 


^^ 


Pi^^^^^^g^^-^-^ 


-^ 


fehlt  den  Accorden  der  sechsten  and  siebenten  Stufe  jeder  gemein- 
schaftliche Ton. 


16 


^—^ 


Regel.    Zwei  Dreiklänge,  die  unmittelbar  aufeinander 
folgen,  müssen  gemeinschaftliche  Töne  haben. 

Zweitens.    Die  dritte  Stimme  (von  oben  gezählt*))  schreitet 


^■\^M=\ 


mit  dem  Bass  in  reinen  Quinten  fort. 

Es  bilden  nämlich  beide  Stimmen,  indem  sie  in  gleicher 
Richtung  —  gerader  Bewegung  —  fortschreiten,  in  beiden  Ac- 
corden das  Intervall  der  reinen  Quinte. 

Regel.  Zwei  Stimmen  dürfen  nicht  bei  gleicher  Rich- 
tung in  reinen  Quinten  fortschreiten. 

Demnach  sind  falsch  alle  folgenden  Fortschreitungeu: 


^^1 


Ff=^ 

<« 

'S       n 

-Q-^f- 

P^^ fl-- 

laz: 

—«-. 

■  fl 

_Ä- 

-Z — g- 

r  * 

j5  . 

-«^r 

— ••IS-: 

Drittens.    Die  zweite  und  vierte  Stimme  schreiten  in  Octaven 


*)  VergL   det  Yertu—n  Hnsiktlitehe  Blementarlehre  mit  58  A«fgab«D,  UL  Auflage. 
Berlia,  Stab«iiraaoh,  $  120. 
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fort     Es   bilden  nSmlich  beide  Stimmen ^  indem  sie  in  gleicher    §  7. 
Richtung  fortschreiten,  in  beiden  Accorden  das  Interyall  der  Octave. 


18. 


fe      &>     ^ 


^ 


Regel    Im  mehrstimmigen  Satze  dürfen  zwei  Stimmen 
nicht  in  gerader  Bewegung  in  Octayen  fortschreiten. 
Demnach  sind  falsch  folgende  Accord-Fortschreitungen: 


19. 


^^^ 


jO —  ^ 


^^ 


^5:;^"a= 


-er 


Von  der  siebenten  zur  sechsten  Stufe  der  abwSrts  gerichteten 
Tonleiter  zeigen  sich  dieselben  drei  Fehler: 


nämlich  Mangel  an  gemeinschaftlichen  Tonen,  falsche  Quin- 
ten und  falsche  Octayen  (so  nennt  man  die  yerbotenen  Quinten- 
und  Octaven-Fortschreitungen). 

Dieselben  Fehler  treten  an  denselben  Stellen  hervor  beim  Har- 
monisiren der  Molltonleiter  nach  gleichen  Grundsätzen: 
21. 
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Hanptdteikftüge. 


X  7,  Uih  diese  Fehler  zu  vermeiden,  enthalten  wir  unB  in  den  za- 

nficbst  folgenden  Uebongabeispielen  des  Schrittes  von  der  sechsten 
zur  siebenten  Stufe  aufwärts  und  von  der  siebenten  zur  sechsten 
abwfirts. 


22. 


i 


^^^^^^^^l^^ry 


-ig  .fl  * 


ci 9 ^ ^ ^ 31 


Hier  geht  also  im  Gegensatz  zu  No.  7  und  11  auch  bei  der 
Aufeinanderfolge  verschiedener  Accorde  der  gemeinschaftliche  Ton 
aus  einer  Stimme  in  die  andere  über. 

Zweite  Aufgabe. 

Harmonisire  nach  dem  Torbilde  obiger  Tonleiter  folgende 
Melodien. 


Muster  2. 


i 


-Sr 


% 


r 


w 


i 


i^^ 


^ 


£ 


-^- 


s 


t 


^ 


^ 


Uebungsbelspiele. 


f 


1 


;fe^ 


BlEI 


±3z:^ 


xLg-g-t^ 


il^^^j^^ 


I 


fei 


ÖEE^E 


'^^^^^m 
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pr^i-h^^e^m^^ 


j». 


|Mn'na3^fey=^4J^y^^ 


^^^^^^^±hM^ 


•§8. 

Freierer  Gebrauch  der  drei  DreikUlnge. 

Während   die   anderen  Stufen    der  Tonart   nur  einen  Haupt-    §  8. 
dreiklang  annehmen  können,  kann  die  Quinte  sowohl  den  tonischen 
als   auch   den    Oherdominant- Dreiklang,    die  Tonica   sowohl   den 
tonischen  als  den  Unterdominant-Dreiklang  annehmen.    (§  b.) 

23. 


Sobald  daher  Tonica  oder  Quinte  in  einer  Melodie  Yorkommen, 
hat  man  die  Wahl  zwischen  zwei  Dreiklfingen. 

Die  Fortschreitung  IV  V,  Unterdominant-Dreiklang,  Ober- 
dominant-Dreiklang,  haben  wir  wegen  des  Mangels  an  gemeinschaft- 
lichen Tönen  bisher  vermieden.    Dieselbe  ist  jedoch  gestattet,  wenn 

1.  der  Bass  stufenweise  fortschreitet, 

2.  die  Oberstimmen   die   dem  Bass  entgegengesetzte 
Richtung,  Oegenbewegnng»  einschlagen,  und 

3.  auf  beide  Accorde   der  tonische  Dreiklang  folgt. 
Unter  diesen  Bedingungen  ist  also  IV VI  gestattet.    Die  um- 
gekehrte Folge  VIVI  ist  jedoch  unzulässig. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


HaiiptdreiU&o0B. 


IV  V 


Diese  Accordfolge  ergiebt  eine  geeignete  Scblassformel 
(Cadenz),  welche  wir  aas  unserer  ersten  Accordverbindung  (No.  7) 
bilden  können  durch  Auslassung  des  dritten  Accordes. 


^ 


g     ff« 


-a?      q- 


g      o- 


35. 


^ 


BE 


(9  "q- 


r<5i:3: 


Diese  Cadens  ist  in  allen  Dur-  und  MQll-Tonarten  damstellen 
wenigstens  am  Instrument.  "^ 

Der  Bass  darf  sich  von  den  anderen  Stimmen  beliebig  weit  ent- 
fernen, aber  auch  sich  ihnen  bis  zum  Einklang  mit  der  dritten  Stimme 
nfihem.  Doch  muss  der  Einklang  durch  Gegenbewegung  herbei- 
geführt werden  und  dürfen  zwei  Stimmen  nie  in  Einklängen  fort- 
schreiten. 


26. 


^ 


& 


Falsche   Fortschreitongen   werden   durch   Oegenbewegung  ver- 
mieden. 
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Septimensprünge  im  Bass  sind  yerboten.    Wiederholter  Accord    §  8w 
gflt  barmonisch  for  gleichen  Acoord.    Beim  Aocordweohsel  wird  der 
gute  Takttheil  beTorzagt 


Dritte  Aufgabe. 

Melodien  vierstimmig  setzen  mit  den  drei  Dreikläagen  nnter 
Anwendong  dos  in  diesem  Paragraphen  Hitgethoilten. 

Mnster  )• 


i 


HlhlMi^^ 


nn 


WHIK 


t 


t 


1 


-¥—¥ 


10. 


IV  V   I 
üebnngsbelspiele. 


I 


te^ 


jntrM-rxtj.f\r'^ 


w=^ 


ü    ä    ä 


u. 


|?^tnT-rR^S:FJ=Rilf  f  f  r  I  j  .^ 


I 


^^ 


m 


^=^^=m^H 


^ 


^-JM^-Jt 


12. 


o    I  ^ 


£^^ 


18. 


Y^'  i  i  jij|g-ivr-^^if  mr^ 


1 


e=B^^^ 


£ 


3=1: 
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§9. 


17. 


gzij  j-^CTiti  r«^  ri  r 


-=•  —  •-» 


^ 


y— ^-^-U 


5^ 


I 


§9. 

Enge  und  weite  Harmonie. 

Von  zwei  Stimmen  eines  Accordes,  die  so  nahe  an  einander 
liegen,  dass  kein  Ton  desselben  Accordes  zwischen  ihnen  ver- 
doppelt werden  kann,  sagt  man:  sie  befinden  sich  in  enger  Lage, 

oder   liegen   eng;    so   hier   die  beiden  Oberstimmen:    rrn'     g  ~n 

weil  zwischen  ihnen  kein  Ton  des  Accordes  c  —  e  —  g  verdoppelt 


werden  kann;  hier  die  drei  Unterstimmen: 


^^ 


Ist  es  dagegen  möglich,  zwischen  zwei  Stimmen  eines  Accordes 
Tone  desselben  Accordes  zu  verdoppeln,  so  befinden  sie  sich 
in    weiter   Lage,    liegen   weit;    so  hier  die  drei  Oberstimmen: 

weil  zwischen  ihnen  die  hier  punkdrten  Töne  g  und 


i 


e  desselben  Accordes  (c  —  e  —  g)  verdoppelt  werden  können. 

Bisher  haben  wir  die  Mittelstimmen   unserer  Uebungen  so  ge- 
legt,   dass    sie    unter    sich    und   mit   der   Oberstimme    enge   Lage 
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bilden«     Diejenige  Lage    eines   Accordes,    in  irelcher   die  Mittel-    §  9. 
•tinunen  möglichst  nahe  an  der  Oberstimme  oder  dem  Basse  liegen 
oder  die  Mehrzahl  der  Stimmen  überhaupt  eng  liegt,  heisat  enge 
Harmonielage,  enge  Harmonie. 

Im  G^ensatz  zu  enger  Harmonie  versteht  man  unter  weiter 
Harmonie  diejenige  Lage  eines  Accordes,  in  welcher  die  Mittel- 
stimmen sich  von  den  Äusseren  Stimmen  trennen,  sowie  auch  unter 
sich  einen  grösseren  Abstand  haben.    (Elementarl.  §  124.) 


Eng. 


Wttt. 


27. 


•) 


feFH=t=^ 


=2a= 


BrtiklftBge  siad  in  weiter  fitmionie  ta  Instramente  dar- 
nstellen. 

§  10. 
Benenniuig,  Grenzen  nnd  Behandlung  der  Stimmen. 

Nach   den   vier   menschlichen  Stimmen   nennen   wir   die   erste    §  10. 
(Ober-)  Stimme   in  unseren  vierstimmigen  Arbeiten:    Sopran,  die 
zweite  Alt,  die  dritte  Tenor,  die  vierte  Bass.     Wir  stellen  uns 
von  jetzt   an   diese   vier  Stimmen  als  ausführendes  Organ  unserer 
Axbdten  vor  und  bestimmen  vorläufig  den  Umfang  des  Soprans 


von 


i 


,  den  des  Altes  von 


bis 


m 


,  den  des 


bis 


^    VaS    ^'  '  *^^°  ^®®  Basses  von  ^f 


Teueres  von   

bil^  ♦  bis 

Die  höchsten  und  tiefsten  Töne  einer  Stimme  soll  man  nicht  zu 
häufig  hintereinander  bringen. 

Je   tiefer   die  Stimmen  liegen,  desto  mehr  vermeidet  man  die 
enge  Lage  derselben. 


*)  Ein  Beispiel  möglichst  eoger  Harmonie,  weil  die  Ifitteletimmen  mSglichst  nahe  an 
beiden  loMaren  Stimmen  liegen. 
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Hiuptdreikläni^ 


§  10.  Zu  Oansten  der  Stunmföhning,  oder  um  eine  beabsichtigte  Har- 

monielage dnrchzufShren,  kann  man  ausnahmsweise  einen  Ton  eines 
Accordes  auslassen  und  dafür  einen  andern  verdoppeln.  D Bei- 
klänge lassen  in  solchem  Falle  die  Quinte  aus. 


§  11. 

Gebrauch  der  weiten  Harmonie  und  der  Yerblndung 
beider  Harmonieweisen. 

11.  Der   Vortheil    der    neuen   Harmonisirung    trifit   besonders   die 

Mittelstimmen,  welche  jetzt  nicht  mehr  der  Bewegung  der  Ober- 
stimme folgen  müssen. 

Die  dadurch  gewonnene  grössere  Freiheit  macht  es  aber  nöthig, 
hier  die  allgemeinen  Gesetze  der  Stimmführung,  soweit  sie  zunächst 
in  Betracht  kommen,  zusammenzufassen. 

I.  Die  Hauptfehler  .  der  Stimmführung  ergeben  sich  aus  der 
gleichen  Richtung  der  Stimmen,  die  man  musikalisch  als 

gerade  Bewegung 

bezeichnet  und  werden  durch  die  entgegengesetzte  Richtung,  Gegen- 
bewegung, vermieden.  Doch  ist  die  G^enbewegung  nie  auf 
Kosten  der  guten  Stimmführung  (z.  B.  durch  einen  Septimensprung 
des  Basses)  herzustellen. 

Schreibe  in  oinigen»  spiele  in  allen  Tonarten  die  Aeoord« 
yerblndung  IIY I T I  (§  6,  Ho.  7)  in  weiter  Harmonie. 

Für  die  Tonleiter  ergiebt  sich  durch  den  Uebergang  aus  der 
engen  in  die  weite  Harmonie  folgende  Art,  alle  Fehrer  Ton  6  zu  7 
zu  vermeiden. 


28. 


E^ 


-9- 


^ 


oder 


S 


■■«- 


-jBSBI 


eng    weit  weit  eng    weit   weit 

Die  umgekehrte  Fortscbreitung  7  zu  6  lässt  sich  aber  durch 
die  weite  Harmonie  noch  nicht  ermöglichen,  weil  ihr  Fehler  auf 
der  Accordfolge  VIV  selbst,  nicht  auf  der  Stimmführung  beruht. 
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II.  Die  drei  Oberstimmen  sollen  sich  von  einander  nie  weiter 
entfernen,  als  höchstens  eine  Octaye.  Der  Bass  darf  sich  bekanntlich 
beliebig  weit  von  den  anderen  Stimmen  entfernen,  sich  ihnen  aber 
auch  bis  zum  Einklang  mit  dem  Tenor  nähern.  Auch  zwei  Ober- 
stimmen können  gelegentlich  einen  Einklang,  aber  keine  Einklang- 
fortschreitung  bilden. 

III.  Die  Fährung  der  Mittelstimmen  suche  womöglich  den  ge- 
meinschaftlichen Ton  in  derselben  Stimme  festzuhalten.  Die  weite 
Harmonie  gestattet  dies  in  vielen  FäUen,  wo  es  die  ausschliess- 
liche Anwendung  der  engen  nicht  möglich  macht,  z.  B. 


§  11. 


29. 


^ 


i 


r 


s^ 


::^ 


ip 


Die  stufenweise  Fortschreitung  herrsche  vor;  besonders  suche 
man  gleichzeitiges  Springen  aller  vier  Stimmen  zu  vermeiden,  obwohl 
dies  bei  verwandten  Accorden  (d.  i.  solchen  mit  gemeinschaftlichen 
Tönen)  von  Componisten  gelegentlich  angewendet  wird. 

Innerhalb  desselben  Accordes  sind  Sprunge  zulässig,  verminderte 
und  übermassige  Intervalle  in  Mittelstimmen  und  Bass  möglichst  zu 
vermeiden.  Sind  sie  einmal  unvermeidlich,  so  wählt  man  das  ver- 
minderte. 

Bei  aufeinanderfolgenden  verschiedenen  Accorden  sind  Octav- 
sprunge  zulässig,  doch  wird  sich  selten  Gelegenheit  dazu  bieten. 
Septimensprünge  sind  unzulässig;  grosse  Sexten  aufwärts  nur  unter 
sonst  günstigen  Verhältnissen  der  Stimmführung  zulässig;  grosse  und 
kleine  Sexten  abwärts  zu  vermeiden.  Ebenso  sind  in  den  Mittel- 
stimmen, wie  früher  im  Bass,  zwei  Quarten-  oder  zwei  Quinten- 
Sprünge  hintereinander  in  gleicher  Richtung  (aufwärts  oder  abwärts) 
unzulässig,  selbstverständlich  auch  zwei  noch  grössere  Sprünge. 

Unmelodische  Stimmführung  wird  man  am  leichtesten  beim 
Singen  der  einzelnen  Stimmen  erkennen. 

Bvuler,  H«riBonl«lehr«.    8.  Avfl.  ^ 
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Vierte  Aufgabe. 

Melodien  in  weiter  Harmonie  auszuarbeiten. 
Muster  4. 


j^JiJjJjij 


f=*=i=f=F^ 


ff 


•   ff  I  f   #   *    .1     -rii 


1 


-^t^  r  r  r  ' 


«— ^- 


ff=^=±f 


1^ 


f 


r 


•B-t 


1.  Schon  die  drei  ersten  Accorde  sind  hier  eng  genommen 
worden,  weil  man  sonst  genöthigt  gewesen  wäre,  entweder  die 
Unterstimmen  in  der  Tiefe  sehr  nahe  aneinander  zu  legen,  oder 
schon  auf  dem  zweiten  Viertel  einen  Einklang  herbeizuführen. 

2.  Hier  musste  die  enge  Lage  gewählt  werden,  weil  f  im  Tenor 
eine  falsche  Quinte  zur  Folge  gehabt  oder  einen  Einklang  im  n&chsten 
Accord  ^ergeben  hatte. 

3.  Hier  ist  zu  Gunsten  weiterer  Harmonie  die  Quinte  ausgelassen. 

4.  Hier  nöthigte  die  Stinmifuhrung  zu  enger  Harmonie. 

Man  sieht,  dass  sich  die  weite  Harmonie  nicht  immer  durch- 
führen Ifisst,  sondern  aus  Rucksicht  auf  Wohlklang  und  Stimm- 
führung mit  der  engen  wechselt. 
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Uebnngssioff  bieten  die  Uebungsbeispiele  1,  2,  3,    10,   11,   12,    §  IL 
13,  14. 

•        §  12. 
Sext-Aeeord. 

Verändert  man  die  gegenseitige  Lage  der  Töne  des  Dreiklanges    §  12« 
80,   dass  die  Terz  in  den  Bass  tritt,  so  erhält  man  die  erste  Um- 
kehrung des  Dreiklanges:  den  Terz-Sext-Accord. 


30. 


Terz-Sext-Accord  heisst  er  nach  den  Intervallen,  welche  seine 
Oberstimmen  mit  dem  Bass  bilden.  Doch  wird  er  gewöhnlich  nur 
Sext-Accord  genannt,  weil  die  Terz  als  durch  die  Sexte  bedingt  an- 
gesehen wird.  Der  Sext-Accord  des  Dur -Dreiklanges  hat  kleine 
Terz  und  kleine  Sexte,  der  des  Moll -Dreiklanges  grosse  Terz 
und  grosse  Sexte. 

Der  Bass  des  Sext-Accordes  wird  nicht  verdoppelt,  weil  er  im 
Grund-Accorde  Terz  war.    (Vgl.  §  4.  Regel.) 

YieTBtimmige  Sezt-Aocorde  der  Dreikl&nge  aller  Tonarten 
nnd  darzustellen. 

Der  Sext-Accord  kann,  ausser  am  Schliiss  und  (vorläufig)  am 
Anfang  eines  Satzes,  überall  statt  des  Dreiklanges  stehen. 

Der  Sext-Accord,  wie  jeder  neu  hinzutretende  Accord,  er- 
leichtert uns  die  gute  Stimmführung.  Dagegen  wird  der  durch- 
gängige Gebrauch  einer  bestimmten  Harmonielage  (enger  oder  weiter 
Harmonie)  immer  weniger  möglich. 

Für  die  Mannigfaltigkeit  des  harmonischen  Satzes  und  die 
Melodik  der  Bassstimme  ergiebt  der  Sext-Accord  einige  Vortheile 
durch  Wechsel  mit  dem  Grund- Accord: 

2* 
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Hauptdreiklänge. 


§,12.     31. 


m 


^ 


^ 


dr 


I 


r 


^ 


i 


r=rf 


j- 


^ 


^ 


--^ 


s 


^ 


IV 


I        e  V        « 

Auf  gleiche  Art  in  Moll. 

Auch  zwei  Sext-Accorde  hintereinander,  besonders  in  Dur  und  in 
der  Folge  des  ersten  Beispieles  No.  32,  sind  bei  den  Componisten  beliebt. 


i-J-U^-tBJ 


t 


f=i=^ 


^T 


^^ 


-£ 


m 


3: 


i: 


0  6  6  6 

Selten  am  Platz  sind  drei  Sext-Accorde  hintereinander. 


t 


=P^ 


:t 


g 


I 


It 


=^ 


^ 


Gegenüber  dem  Grund -Accord  dient  nämlich  die  Umkehrang 
der  grösseren  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit  des  Satzes  besonders 
durch  melodischere  Fortschreitung  des  Basses.  Wird  dieselbe  üm- 
kehrung  mehrmals  unmittelbar  hintereinander  gebraucht,  so  geht 
dieser  Vortheil  verloren  und  schreitet  der  Bass  in  denselben  grossen 
Sprüngen  fort  wie  vorher. 

Die  Vortheile,  welche  der  Sext- Accord  bei  Tonwiederholung 
in  der  gegebenen  Melodie  gewährt,  zeigen  folgende  Beispiele: 


34. 


ß 


-^ 


a=:zt 


T    f 


•5 


rt±nHJ 


^ 


f 


IV 


r 
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Fünfte  Aufgabe. 

Die  folgenden  üebnngsbeispiele  mit  Anwendung  dei  8ezt- 
Accordes  vientimmig  zu  setzen. 

Master  5« 


§  12. 


^ 


t 


^^ 


1 


18. 


Uebnngsbeispiele. 


19. 


^r^T7FrrrT^{^^j|#T777^ 


|fe^t£^B^^^^-lxlJCi-I 


h|r»Afe^+J'^f=£Mi#H^-tltgTg 


Ferneren  Uebungsstoff  bieten  alle  früheren  Beispiele. 

§  13. 

Qnart-Sext-Aeeord. 

Dadurch,  dass  man  die  Quinte  des  Dreiklanges  in  den  Bass    §  13. 
nimmt,  entsteht  die  zweite  Umkehrung  des  Dreiklanges,  welche  nach 
den  Interwallen  ihrer  Oberstimmen  zum  Bass  Quart-Sext-Accord 
genannt  wird. 
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Hauptdreikl&nge. 


§13. 


35. 


Der  Qaart-Sext-Accord  des  Dur-DreiklaDges  hat  eine  reine 
Quarte  und  grosse  Sexte,  der  des  Moll -Dreiklanges  eine  reine 
<2iidrte  und  kleine  Sexte. 

Die  Regel,  dass  die  Terc  des  Dreiklanges  nicht  yerdc^pelt 
werden  darf,  gilt  auch  für  die  Sexte  des  Quart -Sext-Accordes, 
welche  im  Dreiklang  Terz  war. 

Tientunmife  Ctaart-8ext-Accorde  der  Dreiklänge  aller  Ton- 
Arten  sind  darzustellen. 

Die  Anwendung  des  Quart -Sext-Accordes  ist  an  verschiedene 
Bedingungen  geknüpft.  Zum  Anfang  oder  Schluss  eines  Satzes  ist 
er  noch  weniger  geeignet  als  der  Sext-Accord. 

Wir  brauchen  ihn  zunächst  nur  in  folgenden  Fällen: 

1.  Wenn  der  Quart- Sext-Accord  in  den  Dreiklang  auf  dem- 
selben Basston  übergeht,  wobei  der  Quart -Sext-Accord  auf  relativ 
gutem  Takttheil  (oder  Taktglied)  steht,  und  Quarte  und  Sexte 
stufenweise  abwärts  gehen. 


^m 


^ 


^ 


rpc 


:»c 


I      I 


i 


^ 


E 


:i==t. 


t. 


zai~-. 


2.  Wenn  im  Bass  drei  Töne  stufenweise  fortschreitend  auf- 
einander folgen,  kann  auf  dem  mittleren  ein  Quart -Sext-Accord 
stehen,  dessen  Quarte  and  Sexte  nicht  durchaus  an  stufenweise 
Fortschreitung  gebunden  sind.    Takttheil  gleichgültig. 


87. 


^ 


^S 


-*- 
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3.   Bei   drei   gleichen  Basstonen   steht   der  Qaart-Sext-Accord    §  IS. 
über  dem  zweiten,  wobei  Quarte  und  Sexte  stufenweis  fortschreiten. 
Takttheil  gleichgültig. 


i 


i_i  JiuJ 


n"""^r^rf 


Sl 


^ 


:t 


3Z: 


^=3=^ 


:st=sL 


Aus  der  Accordverbindung  §  5  No.  7  entsteht  dadurch,  dass 
man  an  dritter  Stelle  statt  des  tonischen  Dreiklanges  dessen  Quart- 
Sext-Accord  setzt,  eine  fünfstellige  Cadenz: 


39. 


^i^ 


^^^^ 


^ 


Diese  Cadenz  ist  in  allen  Tonarten  n  spielen. 

Sie  enthSlt  die  bei  weitem  Torherrechende  ABwendung  des  Quart- 
Sext'Accordes,    dessen   Gebrauch   sonst  sehr   beschränkt   und   ge- 
bunden ist 
In  freieren  Varianten: 

I 


4a 


i 


^ 


T- 


^ 


3=3: 


^^ 


i 


^. 


9^-N-P 


^ 


tAS-x-IM 


i    i  J  i 


:t: 


mit  dem  Sext-Accorde  der  Unter-Dominante: 


r 


^ 


41. 


i  M  g  g  J  II  ■)  I  j  j  ■)  II 

gi_E-  I   p    P  -j  II  n   I  j»    f    H 


^ 


r 


i 


^ 
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Hauptdreikl&nge. 


§  13.  Die  Melodie  veranlasst  gegen  die  unter  1«  gegebene  Anweisung 
mitunter  eine  Abweichung  von  der  stufenweisen  Fortschreitung  der 
Quarte  und  Sexte  nach  unten,  wie  in  folgenden  Fällen: 


42. 


^ 


4: 


^ 


fap^^t=j=pj 


P 


^^ 


^ 


Da  bei  dieser  Gadenz  der  Quart -Sext-Accord  im  Vei^leich  zu 
dem  ihm  folgenden  Ober -Dominant -Dreiklang  immer  auf  einem 
relativ  guten  Takttheil  oder  Taktglied  stehen  muss,  so  ist  hier  aus- 
zusprechen, dass  im  dreitheiligen  Takt  und  dreitheiligen  Unter- 
abtheilungen des  Taktes  in  harmonischer  Beziehung  der  zweite 
Schlag  im  Yerhältniss  zum  dritten  für  gut  gilt.*) 


g.  =  gut,  8.  =  schlecht. 


iitf       II         irr       n     r 


^^^Frz^J-f^^rf-^ffi^^fr^ 


«)  Der  Gmnd  davon  geht  die  Hnsikwissenschaft  an,  die  aber  keine  Besch&ftignng  für 
CompoiltionMoh&ler  Ift.  Hauptmann  giebt  von  seinem  Standpunkt  Bescheid  darüber  in 
.Harmonik  und  Metrik*. 
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§  13. 


Dergleichen  Cadenzen  find  am  Instnunent  in  Dnr-  nnd  Moll- 
Tonarten  su  bilden. 

Der   Gebrauch    beider   Umkehrungen   bietet   für   die   Tonleiter 
aufvirfirts  kleine  Varianten: 


44. 


iM^ 


gewohnlich : 


i 


^^ 


-o — o- 


m 


&     - : 


"g~"^ 


45. 


selten: 


"cT ^     60 — O — ^S O O 


Q      g     p     g 


6  ^        t 

—  (G-dur  ist  hier  wegen  der  stimmgerechten  Lage  gewählt)  — 
aus  denen  sich  vorläufig  kein  besonderer  Yortheil  ziehen  lasst. 
Ergiebiger  ist  der  Ertrag  für  die  Tonwiederholung: 


^ 


i 


trstr 


t=x 


3 


3= 


P 


=g: 


f 


f    p  f   f 


f  r   r  f 


46. 


* 


JzT^i 


IÖ= 


^^f"f=t^ 


:t 


^F 


es  '6  e  6      '  1 

Dergleiehen  Sfttze  sind  am  Instrument  zn  bilden. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


i  13. 


26  HanptdreiU&Dge. 

Sechste  Aufgabe, 

Melodien  vierstimmig  zu  setzen  mit  Anwendung  der  drei 
Dreiklänge  und  ihrer  ümkehrungen  in  enger  und  weiter  Harmonie. 

Muster  6. 


± 


^m 


$ 


i 


i'^ß- 


ä 


£ 


Weit. 


i 


I 


M 


3 


i 


^Hi^ 


r 


tr'fTr^  ^  rr 


Uebnngslieispiele. 


^ 


^iFf^Eg 


iSrfr^ 


22. 


^ 


1^^ 


^E^ 


::t=tt 


^ 


HTj  Jir  f  r 


^ 


>  >  ^if  f  nr  r  fir 


^ 


|;»^;^f-yp=s=qj  f  f  ifJte,^^=fff^ 
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§  18. 


I 


4=t 


m 


^m 


E£ 


Fernere  Uebangsbeispiele  sind  unter  den  zur  ersten  und  zweiten 
Aufgabe  mitgetheilten  zu  wählen. 


Im  Gegensatz  zu  den  Umkehrangen  heisst  der  Dreiklang  Grund- 
Accord.  Ebenso  heisst  jeder  andere  Acoord,  der  aus  einem 
terzenweisen  Aufbau  von  Tönen  bestdit  Dur*  und  Moll-Dreiklänge 
sind  consonirende  Accorde,  weil  sie  an  keine  bestimmte  Fortschreitung 
(Auflösung)  gebunden  sind. 


B.    Die  disBonirenden  Haupt-Accorde. 

§  14. 

Dominant-  Septimen  -  Aecord. 

Erweitert  man  den  Ober -Dominant -Dreiklang  zu  einem  Vier-    §  14. 
klang,  indem  man  oberwärts  noch  eine  Terz  hinzufugt,  so  erhfilt 
man  den  Terz-Quint- Septimen- Aecord. 


7  «/  7 

Da  der  Grundton  desselben  die  Quinte  oder  Dominante  der 
Tonart  ist,  wird  er  Dominant-Septimen-Accord  oder  schlechte 
weg  Dominant-Accord  genannt  Auch  unter  Septimen-Accord 
▼ersteht  man  in  der  Regel  diesen,  während  man  andere  Septimen- 
Accorde  durch  Zusätze  näher  bestimmt. 

Denelbe  ist  in  allen  Dur-  und  Moll-Tonarten  darzustellen. 

Die  Dominant-Accorde  gleichnamiger  Tonarten  sind  gleich. 
Die  Terz  des  Dominant -Accordes  ist  gross,    die  Quinte  rein, 
die  Septime  klein. 
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Dissonirende  Hauptaccorde. 


§  14.  Terz  und  Quinte  bilden  eine  kleine  Terz,  Terz  und  Septime 

eine  verminderte  Quinte. 

Quinte  und  Septime  bilden  eine  kleine  Terz. 
Der   Dominant- Accord    ist    an    eine   bestimmte   Fortscb reitung 
(Auflösung)  in  den  tonischen  Dreiklang  gebunden. 

Weil  er  an  eine  Auflösung  gebunden  ist,  heisst  er  disso- 
nirender  Accord. 

Weil  er  sieb  unmittelbar  in  den  tonischen  Dreiklang 
auflösen  muss,  heisst  er  dissonirender  Haupt-Accord  auch  Leit- 
Accord. 

Die  Auflösung  geschieht  auf  folgende  Art: 

Die  Terz  (Leitton)  geht  stufenweise  aufwärts  in  den  Grund- 
ton des  tonischen  Dreiklangs. 
Die  Quinte  geht  stufenweise  abwärts  in  den  Grundton  des 

tonischen  Dreiklangs. 
Die  Septime   geht   stufenweise    abwärts   in   die   Terz   des 
tonischen  Dreiklangs. 
Der  Grundton  ist  zwar  an  eine  bestimmte  Fortschreitung  nicht 
gebunden,  doch  geht  er,  wenn  er  im  Grund -Accord  auftritt,  in  der 
Regel  in  den  Grundton  des  tonischen  Dreiklanges. 


48. 


t^ 


^^ 


a^ 


m 


^ 


m 


Der  Dominant-Acoord  ist  mit  Auflösung  in  allen  Dur-  und 
Moll -Tonarten  darzustellen  in  enger  und  weiter  Harmonie. 

Die    regelmässige    Auflösung    des    Dominant  -  Accordes    ergiebt 
immer  einen  Dreiklang  ohne  Quinte. 


§  15. 


§  15. 

Umkehrungen  des  Dominant -Aceordes. 

Der  Dominant-Accord  hat  drei  Umkehrungen: 
49. 


t; 


igSiia^d 
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Bei  der  Auflösung  werden  die  Töne  derselben  ebenso  behandelt    §  15. 
wie  im  Grund-Accord,  nur  der  ursprungliche  Grundton  bleibt,  wenn 
er  als  Mittel-  oder  Oberstimme  auftritt,  gewöhnlich  liegen,  um  den 
folgenden  Dreiklang  zu  ergänzen. 

Die  Umkehrungen  sind: 

1,  Der  Quint-Sext-Accord  (genauer  Terz- Quin t-Sext-Accord): 


50. 


i 


i;  ^^g- 


EE 


P'=^ 


2.  der  Terz-Quart- Accord  (Terz-Quart-Sext-Accord): 


51. 


iszrr 


Sfe 


'g^ 


1 


m 


Et 


^    ^. 


3,  der  Secund-Accord  (Secund-Quart-Sext- Accord) : 
n  Q        ^  ,    q      wrf    T-  .u. , — ö — Ä 


52. 


•7         i        =^ 


ü 


fc 


s 


Sie  fuhren  die  zuerst  stehenden  Namen  nach  den  Interrallen 
zwischen  dem  Bass  und  denjenigen  beiden  Tönen,  die^im  Grund- 
Accord  die  Septime  bildeten. 

Bestimme  die  Intervalle  der  TJmkehrxiiigen  unter  Vorans- 
Mtinng  enger  Lage.  Jede  dieter  TJmkehmngen  ist  mit  Anf- 
löinng  darsustellen  in  allen  Dnr-  und  MoU- Tonarten  in  enger 
und  weiter  Harmonie  nnd  verschiedenen  Lagen  der  Oberstimmen. 

§  16. 
Gebrauch  des  Dominant -Accordes. 

Ausgelassen  werden  kann  im  Dominant- Accord  die  Quinte.     §  16. 
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§  17. 


63. 


Verdoppelt  wird  der  Grundton. 

r  0     ffi"     S — ^ — ^^ 


54. 


gg     (p    -  g   -   pg 
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Die  Verdoppelung   der  Terz,    Quinte    oder  Septime  würde  bei 
regelmässiger  Auflösung  falsche  Octaven  ergeben. 


55. 
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dk 
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Die  Auslassung  der  Quinte  und  Verdoppelung  des  Grundtones 
giebt  Tierstimmige  Dominant- Accorde,  die  sieb  in  einen  vollständigen 
Dreiklang  auflosen,  mithin  bei  Schlüssen  sehr  brauchbar  sind. 


r:» 1 
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56. 
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Bilde  dergleichen  Schlüsse  in  allen  Tonarten. 

§  17. 
Schlusswendungen. 

Beim  Schluss  eines  Satzes  geht  in  der  Regel  dem  tonischen 
Dreiklang  der  Dominant-Septimen-Accord  vorauf,  und  zwar  vorzugs- 
weise als  Grund-Accord,  weil  die  Fortscbreitung  des  Basses  von 
einem  Grundton  zum  anderen  dem  Schluss  die  grosste  Festigkeit 
verleiht.  Demnach  nehmen  die  früher  aufgestellten  Gadenzen  ge- 
wöhnlich folgende  Gestalten  an: 


67. 
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=^ 

-f^g-M 

^i-^-a 

— » — 

\-A Uli 

4- 

— P — ^ — tr4 

'  r  p  ^" 
t-f— 1 — 

l-*^- *-li 
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nnd  bildet  sich  aas  No.  7  folgende  Cadenz: 

-I- 


68 J 
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welche  am  Instrument  in  allen  Tonarten  zn  bilden  itt 

Doch  ist  dadurch  der  Gebrauch  des  Ober-Dominant- 
Dreiklanges  bei  Cadenzen  keineswegs  aufgehoben,  viel- 
mehr tritt  dieser  häufig  in  bisheriger  Weise  an  die  Stelle 
des  Dominant-Septimen-Accordes. 

Viele  Melodien  theilen  sich  deutlich  in  Abschnitte,  ohne  jedoch 
diese  grade  durch  Pausen  hervorzuheben.  Die  Harmonie  hat  die 
Au%abe,  solche  Abschnitte  auf  ihre  Weise  zu  unterstützen,  und  zwar 
durch  mehr  oder  weniger  vollkommene  Schlnsswendungen. 

Der  vollkommenste  Ganzschluss  ist  derjenige,  welcher  in  der 
Melodie  yne  im  Bass  des  letzten  Accordes  den  Grundton  der 
Tonart  aufweist,  wie:  ^  OcUvlage. 


g^sa 


Dieser  eignet  sich  vorzugsweise  zum  Schlüsse  eines  ganzen 
Stuckes,  wiewohl  er  vom  Theilschluss  keineswegs  ausgeschlossen 
ist    (Vgl.  die  Volksmclodie :  Heil  dir  im  Siegerkranz.) 

Unvollkommen  werden  Ganzschlüsse  dadurch,  dass  der  letzte 
Melodieton  die  Terz  oder  Quinte  des  Dreiklanges  ist. 

Terzlage.       Quintlage. 


60. 


^ 


^ 


3S: 


Pfe 


Diese   eignen    sich    sehr   zu  Theilschlüssen ,    ohne  jedoch   vom 
Hauptschlusse  ausgeschlossen  zu  sein.     (Vgl.  Muster  6.) 


§17. 
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17.  Ganz  besonders  geeignet  zu  Theilschlüssen  sind  aber  die  Wen- 

dungen auf  den  Grund-Dreiklang  der  Ober-Dominante. 

b. 


61. 
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I      V        I        V         I     I         V 
In  Moll  ebenso. 


IV 


Bei  b.  sehen  wir  die  Unter -Dominante  dem  harmonischen 
Haltepunkt  auf  der  Ober-Dominante  yorangehen,  wodurch  natürlich 
die  bekannte  Fortschreitung  (Unter -Dominante,  Ober -Dominante, 
Tonika)  bedingt  wird. 

Solche  Theil-Schlusswendungen  in  die  Ober-Dominante  heissen 
Halbschlüsse.  Ihre  Anwendung  hängt  von  der  Beschaffenheit 
der  Melodie  ab.  Folgende  z.  B.  giebt  Gelegenheit  zur  Anwendung 
eines  Halbschlusses  in  der  Mitte. 

62. 


|,r,f  nfJ'rl,fa:f 
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I       V 
Die  unten  als  Muster  7  bearbeitete  Melodie  giebt  auch  Gelegen- 
heit zu  einem  Halbschlusse  in  der  Mitte,   doch  scheint  es  dem  Cha- 
rakter der  Melodie  angemessener,  ihn  zu  vermeiden. 

Vollkommene  und  anvollkommene  OanzsohliLsse  und  Halb- 
schlüMe  sind  in  vielen  Dur-  und  Moll- Tonarten  am  Instrument 
zu  bilden. 

Auf  den  eigentlichen  Schluss  folgt  bisweilen  noch,  gleichsam 
als  Anhang,  ein  Schluss  mit  dem  Unterdominant-Dreiklang:  Unter- 
dominant-Schluss.*) 


*)  Unrichtig  cnweilen  als  PlagalBchlo»s  bexeichnet   Diesem  entspricht  unser  Halbschluss. 
Der  pbrygisobe  Schluss  ist  unser  IVV  in  Moll. 
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§17. 


Da  sein  feierlicher  Charakter  ihn  besonders  in  geistlicher  Mosik 
hSufig  erscheinen  l&st,  hat  man  ihn  Eirchenschluss  genannt. 
Zuweilen  findet  er  sich  ohne  vorhergegangenen  Dominantschluss. 

Die  Tonleiter  aufwärts  erh&lt  durch  den  Dominant-Septimen- 
Accord  einen  besseren  Schluss,  wenn  man  sich  des  Terz-Quart- 
Accordes  bedient: 
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Biege  Tonleiter  ist  in  allen  Bnr-  und  Moll- Tonarten  am 
Inatrament  zn  bilden. 

Der  Gebrauch  des  Grundaccordes  zu  gleichem  Zweck  ist  noch 
immer  misslich. 


66. 
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Auch  zur  Tonwiederholung  in  der  Melodie  trägt  der  Sep- 
timen-Accord  bei,  indem  alle  seine  Lagen  sich  gegen  die  Dominante 
auflösen  können. 

BoMl«,  HanB«iiI«l«br«.    8.  Aufl.  8 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


34 


DiMonirende  Hanptaco«ide. 


k  17. 


§  18. 


£/ 


67. 


M 


-1—1 1—  I         I     1-:     I      I     =1: 


^^m-rr^ 


:£ 


-«- 


* 


:t: 


*  t  8  ^ 

Bergl.  ist  am  Initniment  in  yersohiedenen  Tonarten  am« 

zofUiren. 

§  18. 

Der  Dominant-Septtmen-Aceord  und  der  tonisehe 
Quart  -  8ext-  Accord. 

Die  folgenden  Fortschreitungen  entsprechen  den  §  13  gegebenen 
Regeln  über  die  Behandlung  des  Quart- Sext-Accordes: 
I.     .  IL 


68.^ 


m 


^Sa 


L^XL^ikJni-^sN 


m 


^=rrfrrr^Tfrf 


f 
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Aus  der  Verbindung  beider  Fälle  ergiebt  sich  folgende  freiere 
Behandlung  des  Quart-Sext-Accordes,  deren  wir  uns  von  jetzt  an 
gelegentlich  bedienen  wollen: 


69. 


hh4^^^ 


^ 


Der  Quart-Sext- Accord  tritt  hier,  wie  bei  I.,  frei  ein,  und  seine 
oberen  Intervalle  schreiten  stufenweise  abwärts  fort,  der  Bass  aber 
schreitet,  wie  bei  II.,  stufenweise  abwärts  in  den  Secund- Accord.  Z.  B. 


70. 


g^^^^rrt^T^ 
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85 

Regel-  §  18. 


71. 
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Ji 


Solche  rtijthmischen  Varianten  dienen  manchen  Unregelmfissig- 
keiten  zur  Erklärung. 

Der  Qnart-Sext-Accord  zwischen  zwei  anderen  Accorden  auf 
demselhen  Bass  bei  stufenweiser  Fortschreitung  der  Quarte  und 
Sexte  geht  auch  Verbindungen  mit  dem  Septimen-Accord  ein. 


72.    J 
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Siebente  Anfgabe. 

Melodien  mit  Anwendung  des  Oomlnaat-Aecordes  nnd  «einer 
TJmkehmngen  vientimmig  zn  setzen. 

Huter  7. 
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§  18. 
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Uebvngrsbeispiele. 
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t^^f^i-f^^ 


?J=?: 


jd=4  j  r  fTt-jir^ff^ 


In  allen  Moll-  nnd  Dnr- Tonarten  zn  spielen. 


§  18. 


§  lö. 
Der  Nonen-Accord. 

Erweitert  man  den  Dominant- Accord  durch  eine  oberwärts  hin-    &  19. 
sogefögte  Terz  zu  einem  Fünf  klang, 


73. 


m 


so  erhät  man  einen  Acoord,  der  nach  seinem  fiussersten  Intervall 
Nonen-Accord  heisst. 

Da  in  Dur  die  None  gross  ist,  heisst  dieser  Accord  in  Dur 
der  grosse  Nonen-Accord. 

Da  in  Moll  die  None  klein  ist,  heisst  dieser  Accord  in  Moll 
der  kleine  Nonen-Accord. 

Er  ist,  wie  der  Dominant-Septimen-Accord,  ein  dissonirender 
Haapt -Accord,  d.  h.  an  unmittelbare  Auflösung  in  den  tonischen 
Dreiklang  gebunden. 

Die  None  wird  stufenweise  abwärts  in  die  Quinte  des  tonischen 
Dreiklanges  aufgelöst,  die  übrigen  Intenralle  ebenso,  wie  im  Domi- 
nant-Accord. 

Nur  die  Quinte  muss  sich  im  grossen  Nonen-Accord  aufwärts 
auflösen,  um  falsche  Quinten  zu  vermeiden. 


74. 
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§  19.  Obgleich   in   Moll   wirklich  falsche  Quinten   durch   diese  Auf» 

lösung  nicht  entstehen  würden,  da  eine  yon  beiden  Quinten  keine 
reine  ist,  yenneidet  man  doch  auch  in  Moll  diese  Auflösung  mög- 
lichst. Das  Mollgeschlecht  zeigt  hier,  wie  in  anderen  Fällen,  eine 
eigenthümliche  Abhängigkeit  vom  Durgeschlecht:  es  gelten  nämlich 
Fortschreitungen,  die  in  Dur  wirklich  falsch  sind,  obgleich  sie  in 
Moll  nicht  dieselben  Regeln  verletzen,  dennoch  auch  hier  für  in- 
correkt  und  werden  deshalb  vermieden.  Man  wird  sich  leicht  davon 
überzeugen,  wenn  man  Tonreihen,  wie  diese: 


aufmerksam  bort.  Die  frühere  Annahme  sogenannter  verdeckter 
Quinten  und  Octaven,  die  für  ähnliche  Fälle  aufgestellt  wurde,, 
widerspricht  zu  sehr  der  Natur  uuseres  Tonsjstems,  als  dass  sie 
noch  in  die  Compositionslehre  aufgenommen  werden  könnte. 

Die  regelmässige  Auflösung  des  funfstimmigen  Nonen-Accorde» 
ergiebt  immer  einen  Dreiklang  mit  verdoppelter  Terz,  nöthigt  also 
zu  einer  Ausnahme  von  der  oben  gegebenen  Regel. 

Die  None  darf  im  Nonen-Aocord  und  dessen  Umkehrungen  nie 


so  gelegt  werden,  dass  sie  zur  Secunde  wird. 


\S\J    ^^cr^    — 


weil  da- 


durch das  Prinzip  der  terzenweisen  Zusammensetzung  aufgegeben 
und  der  Nonen-Accord  überhaupt  aus  der  Zahl  der  Accorde  im 
engeren  Sinne  gestrichen  würde. 

Die  beiden  Stimmen,  welche  das  Intervall  der  None  bilden, 
dürfen  auch  nicht  gegeneinander  umgekehrt  werden,  so  dass  die  ur- 
sprüngliche None   in  die  tiefere,   der  ursprungliche  Grundton  in  die 

darf  also  nie  werden 


höhere  Stinmie  käme;  aus  z{ 


Das  Anschlagen  einer  solchen  Umkehrung,  c.  B. 


uG fi. 


^ 


genügt,   am  von  der  Nothwendigkeit  dieser  Ausschliessung  zu  über- 
zeugen.   (Elementar!.  §  133.) 
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Die  None  daxf  also  weder  zur  Secunde  zusammengezogen  noch    §  19. 
zur  Septime  umgekehrt  werden. 

Dadurch  ist  die  Anwendung  des  Nonen-Accordes  und  sein^ 
Umkehrungen  überhaupt  beschränkt,  die  letzte  (vierte)  Umkehrung 
sogar  gänzlich  ausgeschlossen.  Hier  folgen  die  brauchbaren  Um- 
kehrungen des  Nonen-Accordes  in  möglichst  enger  Harmonie. 
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g^gg— 8g 
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fc 


EE 


gr^-fei 


In  Folge  der  Ausschliessung  der  None  yon  den  Mittelstimmen 
bleiben  uns  von  den  drei  ersten  {Jmkehrungen  nur  die,  welche  die 
None  in  der  Oberstimme  haben. 


79. 


Erste. 


Zweite. 


Dritte. 


1=iFt^=g 
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Der  Nonen-Accord  wird  vierstimmig  durch  die  Auslasssung  der 
Quinte.     Dadurch  fällt  nun  auch  die  zweite  Umkehrung  weg. 


80. 


Der  Honen-Aooord  und  seine  znläsiigen  Umkehrongen  sind 
nebst  Auflötong  in  allen  Dur-  und  Moll-Tonarten  vierstimmig 
darsnstellen. 

Der  Nonen-Accord  ermöglicht  zuerst  die  Harmoniebildung  zur 
Tonleiter  abwärts  von  der  siebenten  zur  sechsten  Stufe. 
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DissoDirende  Haaptaccorde. 
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Ein  Springen   beider  Stimmen   in   die  Dissonanz    der  None  ist 
nicht  nur  in  gerader,  sondern  auch  in  Gegenbewegung  zu  vermeiden. 

Unzulässig:  ^ 
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Fast  ebenso  unzulässig  in  Gegenbewegung: 


gB^ 


Achte  Aufgabe. 


Die  folgenden  Helodien  mit  Anwendung  des  Honen-Aooordet 
und  seiner  ümkehmngen  Tientimmig  sn  setien. 
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§  19. 
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§  20. 

Der  kleine  und  der  verminderte  Septimen -Accord. 

Errichtet   man   auf   der   Septime   der   Tonart   einen  Septimen- 
Accord,  80  erhält  man 

in  Dur:  den  kleinen  Septimen- Accord, 


in  Moll:  den  verminderten  Septimen- Accord. 

Der  kleine  Septimen^Accord  besteht  aus  den  vier  oberen  TSnen 
des  grossen  Nonen-Accordes,  der  verminderte  Septimen- Accord  aus 
den  vier  oberen  Tonen  des  kleinen  Nonen-Accordes. 

Beide  sind  dissonirende  Haupt -Accorde,  d.  h.  lösen  sich  un- 
mittelbar in  den  tonischen  Dreiklang  auf. 

Die  Auflosung  der  einzelnen  Töne  beider  Accorde  bleibt  die- 
selbe wie  beim  Nonen- Accord : 


,^ 


Efc 
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Der  kleine  Septimen -Accord  besteht  aus  kleiner  Terz,  ver- 
minderter Quinte,  kleiner  Septime. 

Der  verminderte  Septimen- Accord  besteht  aus  kleiner  Terz,  ver- 
minderter Quinte,  verminderter  Septime. 

Die  einander  nächstliegenden  Töne  bilden  im  kleinen  Septimen- 
Accord  zwei  kleine  Terzen  und  eine  grosse  Terz;  im  verminderten 
Septimen-Accord  drei  kleine  Terzen. 
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Die  UmkehruDgen  beider  Accorde  fuhren  dieselben  Namen,  wie    §  20 
die  ümkehroDgen  des  Dominant-Septimen-Accordes,  nfimlich:  ^ 

90. 


Quint -  Sext-  Accord :   "rTT  ^^  '''  ~^~|y  bge^  - 1 


Terz  -  Quart  -Accord : 


Secund- Accord: 


Der  kleine  Septimen- Accord  und  seine  Umkehrungen  werden 
gleich  dem  Nonen-Accord  so  angewendet,  dass  die  ursprüngliche 
Septime  oben  liegt,  wodurch  sein  Secund-Accord  ausgeschlossen  ist. 

Für  den  verminderten  Septimen-Accord  gilt  diese  Be- 
schränkung nicht;  er  ist  vielmehr  ohne  jede  Beschränkung 
in  allen  Lagen  und  Umkehrungen  anzuwenden. 

Die  letzte  Umkehrung  des  verminderten  Septimen-Accordes  lost 
sich  in  den  tonischen  Quart-Sext- Accord  auf  und  ist  daher  nur  an- 
zuwenden, wo  dieser  regelrecht  fortschreiten  kann,  d.  h.  in  diesem 
Falle  stufenweise  abwärts.    Z.  B.: 
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Beide  Aecorde  nnd  ihre  ümkehningeii  lind  mit  Anflörang  in 
allen  Dnr-  und  Moll-Tonarten  darsnitellen. 

Bei  der  Auflösung  des  Quint-Sext-Accordes  beider  Accorde  ist 
es  gestattet,  in  Ober-  und  Mittelstimme  die  ursprüngliche  Quinte 
stufenweise  aufw&rts  zu  fähren  und  dadurch  die  Terz -Verdoppelung 
in  dem  folgenden  Dreiklang  zu  yermeiden. 

ja 


92. 
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Dissonirende  Hauptaccorde. 


§  20,  Im   yerminderten  Septimen- Accord   kami   die  Terz   in   Grand- 

^  accord   und   zweiter  Umkehrimg   stufenweise  abwärts  fortschreiten, 

wenn   seine   zweite   yerminderte  Qainte  (h-f  in  g^B-h-d-f)  zur  über- 
mässigen Quarte  umgekehrt  worden  ist. 

.  93. 


Während  bei  der  Ausnahme  in  No.  92  nur  die  Septime  ab- 
wärts, die  anderen  drei  Stimmen  aufwärts  fortschreiten,  schreitet 
hier  nur  der  Grundton  aufwärts,  die  anderen  drei  Stimmen  abwärts  fort. 

Hiemach  kann  man  den  kleinen  Septimen- Accord  nur  bei  6 — 5 
in  der  Melodie,  den  verminderten  aber  bei  2 — 1,  2 — 3,  4—3,  4 — 5, 
6 — 5,  7 — 8  anwenden. 

Der  kleine  und  verminderte  Septimen-Accord  eignen  sich  besser 
als  der  Nonen- Accord  zur  Harmonie  für  die  Fortschreitung  7-6  in 
der  Tonleiter  abwärts. 

Da  wir  jetzt  erst  im  Stande  sind  diese  zu  harmonisiren,  fahren 
wir  auch  jetzt  erst  als  drittletzten  Accord  den  Quart-Sext-Accord 
ein,  so  dass  die  letzten  fünf  Accorde  unsere  fünfstellige  Cadenz 
(§  13,  No.  39)  büden. 
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Die  Tonleiter   iit  auf-  nnd  abwftrto  in  allen  Tonarten  auf- 
wendig tu  spielen.    För  aufwärts  siehe  S.  33,  §  17,  No.  64. 


Neunte  Aufgabe. 


Die  folgenden  Melodien  mit  Anwendung  des  kleinen  Septimen- 
Aeeordea  (in  Dur)  und  des  Terminderten  (in  Moll)  Tierttimmig 
tu  aetzen. 

Hnster  9. 
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§  20. 


Dissonirende  Haaptaccorde. 
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Uebmigsbeispiele. 
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*)  Hier  folgt  aaf  die  reine  Quinte  die  Terminderte.  Obwohl  das  Ohr  nicht«  dagegen  ein- 
xowenden  hat,  nimmt  doch  da«  Aage  und  die  nnbewasste  Vürttellang  der  Dartonart  Anitos« 
daran. 
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41. 


p^ 


§  20. 
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§  21. 
Der  yermlnderte  Dreiklang. 

Errichtet  man  auf  der  Septime  der  Tonart  einen  Dreiklang,    so    §  21. 
erhält  man  in  Dur  und  Moll  denselben  yerminderten  Dreiklang. 


98.    :: 


ipi^^im 


Der  verminderte  Dreiklang  besteht  in  Dur  und  Moll  aus 
den  drei  oberen  Tönen  des  Dominant-Septimen-Accordes,  und  wird 
wie  diese  behandelt. 


99. 


Er  bildet  einen  Theil  jedes  der  anderen  dissonirenden  Haupt- 
accorde: 
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Dissonirende  Hanptaccorde. 


§21. 


100.    - 


r£b=Efc 
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ist  aber  zur  Feststellang  der  Tonart  am  wenigsten  geeignet^  weil  er 
nicht   nur   mit   einem  Neben-Dreiklang,    sondern   auch   mit   Bruch- 
stücken verminderter  Septimen- Accorde  yerwechselt  werden  kann* 
Vierstimmig  wird  er  durch  Verdoppelung  der  Terz. 


101.    , 


Si 
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Seine  Auflösung  ergiebt  einen  Dreiklang  ohne  Quinte  mit  ver- 
doppelter Terz. 

Seine  beiden  Umkehrungen  heisseu,  wie  die  jedes  Dreiklanges: 

102. 
Sext-Accord 


Quart  -  Sext  -  Accord 


Die  Oberstimmen  bilden  mit  dem  Bass 

im  Grund -Accord:  kleine  Terz  und  verminderte  Quinte; 
im  Sext-Accord:  kleine  Terz  und  grosse  Sexte; 
im  Quart-Sext- Accord;  übermassige  Quarte  und  grosse  Sexte. 
Bei  der  Auflösung  des  Sext-Accordes  des  verminderten  Drei- 
klanges   haben    wir   eine   ähnliche    Freiheit,   wie    beim  Quint-Sext- 
Accord  des  kleinen  und  verminderten  Septimen-Accordes,    nämlich: 
Die    ursprüngliche  Quinte   darf  in  den  Mittelstimmen  aufwärts 
gefuhrt  werden.     Wegen  dieser  doppelten  Auflösung  verdoppelt  man 
sie  auch,  aber  nur  in  dieser  ersten  Umkehrung. 


103. 
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Der   yenninderte  Dreiklang   qhcL  leine  ümkehningen  sind    §  21. 
Biit  AvilStiuig  in  allen  Dur-  und  Moll-Tonarten  darsnstellen. 

Der  Sext-Accord  des  yerminderten  Dreiklanges  kann  in  der 
Tonleiter  aufwärts,  No.  64,  statt  des  Dominant  >  Septimen -Accordes 
stehen,  wodurch  der  Schluss  an  Festigkeit  yerliert,  aber  die  Sümm- 
fnhrung  erheblich  gewinnt. 
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Zehnte  Aufgabe. 

Die   folgenden  üebnngsbeispiele   mit  Anwendnng  dei  ver- 
minderten  Dreiklanges  vierstimmig  in  aetcen. 

Hmter  10. 
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Bueil«r,  HarmonieUhrc.    2.  Aufl, 
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47. 
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§  22. 
Freierer  Gebrauch  der  Accorde. 

Dadurch,  dads  der  Schüler  bisher 

den  Quart-Sext-Accord  nur  unter  bestinunten  Bedingungen 

(§  13,  18), 
den  Dominant-Accord  und  den  Nonen-Accord  nur  mit  streng 

regehnassiger  Auflosung, 
die   anderen  dissonirenden  Haupt -Accorde  ebenfalls  unter 
bestimmten  Beschränkungen 
angewendet   hat,   ist   er   in   den  elementaren  Gesetzen  der  Accord- 
Portschreitung  und  Tonart  hinreichend  befestigt,  um  die  folgenden 
Freiheiten  verstehen  und  anwenden  zu  können. 

1.  Die  Quinte  des  Dominant-Septimen-Accordes  kann  io  allen 
Stimmen  auch  stufenweise  aufwärts  fortschreiten. 

2.  Zu  Gunsten  der  Vollständigkeit  des  tonischen  Drei- 
klanges werden,  besonders  am  Schlüsse  von  Sätzen,  die  Intervalle 
des  Dominant -Accordes  in  den  Mittelstimmen  unregelmässig  auf- 
gelöst, und  zwar  in  denjenigen  Ton,  der  bei  ihrer  regelmässigen 
Auflösung  ausfallen  würde. 
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105. 
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Da  die  verschiedeDe  Lage  der  Intervalle  eines  Accordes  auf  die 
Klangwirkong  Einfluss  hat,  so  findet  solche  unr^elmässige  Auflosung 
in  den  Mittelstimmen  auch  zu  Gunsten  einer  gerade  beliebten 
Accordlage  statt. 

106. 


Auch  2u  Gunsten  besserer  Stimmführung  ist  den  Mittelstimmen 
gelegentlich  eine  unregelmässige  Auflosung  zu  gestatten ;  z.  B.  um 
nicht  immer  auf  denselben  Ton  oder  dieselbe  Wendung  zurück- 
zukommen : 
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oder  um  die  Stimme  nicht  immer  in  derselben  Lage  zu  halten: 


108. 
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Dissonirende  Hauptaccorde. 


Doch  dürfen  in  fiolchen  Fällen  nur  die  Terz  und  Q|iinte  des 
Dominant-Accordes  sprungweise  geführt  werden,  nicht  aber  die 
Septime. 

Schlecht:  Gut:  oder: 


109.  . 
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Die  Melodie  der  Oberstimme  und  das  Bedurfhiss  gleich- 
zeitig guter  Stimmführung,  besonders  des  BasSes^  veranlassen  die- 
selben Freiheiten  mit  denselben  Beschränkungen  in  der  Ober- 
stimme. Sind  z.  B.  folgende  Wendungen  in  der  gegebenen  Melodie 
zu  finden:  , 


110. 
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so  kann  man  sie  zu  .Gunsten  der  Führung  des  Basses  in  folgender 
Art  harmonisiren: 


111. 
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im  Vergleich  mit  welcher  regelmSssige  Behandlung  in  den  meisten   '§  22. 
FäUen  schwerfällig  erscheinen  würde,  wie  folgende  Beispiele  zeigen: 
112. 
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3.    Die   anderen    dissonirenden  Hauptaccorde    nehmen  an  den- 
selben Freiheiten  Theil: 


113. 
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Bei    der  Auflösung   des   kleinen    und   yerminderten   Septimen- 
'  Ac6ordeis  brauchen    die  Meister   besonders '  häufig   den  Sprung  von 
der  Terz  derselben  abwärts  in  die  Quinte  des  Dreiklatiges  in  den 
Mittelstimmen. 


114. 
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i  Die  Nbne  dagegen  des  Nonen-Accordes  und  dasselbe  Intervall 

der  Tonart   als  Septime    des  kleinen   und   verminderten  Septimen- 
Accordes  werden  immer  regelmässig  aufgelöst. 

In  der  BaMitimme  hat  lich  der  Schüler  keine  der  nnter 
2  nnd  3  gegebenen  Freiheiten  zn  gestatten. 
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Haoptaccorde  der  Tonart. 


4.  Diejenigen  dissonirenden  Haaptaccorde,  welche  in  allen  Lagen 
und  Umkebrongen  mit  gleichem  Rechte  erscheinen,  d.  h.  der  Domi- 
nant-Septimen -Accord,  der  yerminderte  Septimen -Accord  und  der 
verminderte  Dreiklang,  können,  bevor  sie  sich  auflösen,  ihre  Lagen 
und  Umkehrungen  wechseln,  wofern  sich  nur  die  zuletzt  auf- 
tretende Lage  oder  Umkebrung  in  zulässiger  Weise  auflost. 


Hierbei  kann  zu  Gunsten  der  Stimmführung  der  Oberdominant- 
Dreiklang  statt  des  Dominant- Septimen- Accordes  eintreten. 


116. 
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5.  Die  dissonirenden  Hauptaccorde  einer  Tonart  können  vor 
ihrer  Auflösung  untereinander  und  mit  dem  Oberdominant-Dreiklang, 
als  Vertreter  des  Septimen -Accordes,  abwechseln,  wofern  sich  nur 
der  zuletzt  auftretende  in  zulässiger  Weise  auflöst. 

Die  None  des  Nonen- Accordes  und  die  Septime  des  kleinen 
Septimen-Accordes  dürfen  hierbei  nie  aufwärts  geführt  werden. 
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118. 

Nicht 
aber: 


m. 


Sondern  9  wenn 
diese  Melodie  ge- 
geben: 
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Besseres  werden  die  Accorde  des  zweiten  Capitels  möglich  machen. 


6.  Zu  Gunsten  der  Melodie  und  Stimmführung  kann  die  Terz 
der  Dur-Dreiklanges  auch  da  verdoppelt  werden,  wo  die  Auflösung 
des  vorhergehenden  Accordes  es  nicht  nothwendig  macht 
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7.  Der  Grundton  des  Dominant -Septimen -Accordes  kann  in 
jedes  Intervall  des  tonischen  Dreiklanges  fortschreiten.  Doch  ist 
dabei  die  Begel  zu  beobachten,  dass  man  nie  in  gerader  Bewegung 
ans  der  Secunde  in  den  Einklang,  aus  der  Septime  oder  None  in 
die  Octave  springe. 
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Falsch: 
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Hauptaccorde  der  Tonart. 


Bei  den  Meistern  sind  solche  Fortschreitungen  seltener  als  selbst 
falsche  Quinten  und  Octaven. 


8.  Der  Quart-Sext-Accord  ist,  als  Umkehrung  des  Ober-Domi- 
nant-Dreiklanges,  in  freier  Behandlung  bei  springendem  Basse  vor- 
gekommen. (Hierselbst,  5.)  Der  tonische  und  Unter-Dominant-Quart- 
Sext-Accord  nehmen  an  dieser  Freiheit  Theil,  wenn  der  Bass  sich 
in  den  Intervallen  dieser  Dreikl&nge  bewegt,  wobei  auch  die  Ober- 
stimmen ihre  Lage  wechseln  können: 
121. 


[IffTO 


M 


3 


^ 


i 


^^^ 


?=p 


Dtrirat 


if|liii|'l'l'l'ii'///ii'i'fiii' 


^S 


^ 


-  (■  I      ,  (■  I    I    II 


s 


^^ 


n 


oder  wenn  die  Auflosung  des  Quart-Sext-Accordes  durch  ähnliche  accor- 
dische  Fortschreitungen  m  Bass,  Oberstimmen  oder  allen  Stimmen 
sich  verzögert: 
122. 
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Der  Qoart-Sext-Accord  kann  auf  den  Noneu-Accord  folgen,  wie    §  22. 
aaf  den  Septimen-Accord  (No.  72). 


123. 
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Der  Quart-Sext-Accord  tritt  auch  bei  sprungweise  einführendem 
Bass  zwischen  dissonirende  Haupt-Accorde. 


124. 
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Fälle  wie  diese,  wo  der  Bass  den  Quart-Sext-Accord  aufwärts 
springend  erreicht  und  dann  stufenweise  abwärts  fortschreitet, 
sind  die  besten.  Weniger  gut  sind  die  entgegengesetzten  und  die- 
jenigen,  welche  einen  durchaus  springenden  Bass  haben. 


125. 
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9.   Zu  Gunsten   der  Stimmführung   können   ausser  den  bereits 
angeführten  Tonen  gelegentlich  ausgelassen  werden: 

126. 


die  Terz  des  Dominant- Septimen -Accordes, 
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127. 


die  Terz  oder  Septime 
des  Nonen-Accordes, 
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Hauptaccoide  der  Tonart 


)  22.  die  Terz  oder  Quinte  des  kleinen  und  verminderten  Sep- 

timen -  Accordes. 
10.   Die  Qointen-Fortschreitung:  rein  vermindert 

zsr     ^      fl — iz 
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ist  überall  richtig,  doch  erregt  die  aufwärts  gerichtete  die  zu 
Muster  9  ausgesprochenen  Bedenken,  welche  gleichen  Ursprung  mit 
den  zu  No.  75,  S.  38  gegebenen  haben. 

Die  Quinten -Fortschreitung:    vermindert   rein   aufwärts   ist 
zwischen  Oberstimmen  alltfiglich, 


129. 


wird  aber  zwischen  Bass  und  Oberstimmen 


130.    ; 
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von  den  klassischen  Meistern  vermieden,  so  dass  ihr  Vorkommen 
bei  diesen  zu  den  seltensten  Ausnahmen  gehört,  von  modernen  Meistern 
aber  öfter  gebraucht. 

Die  Quinten -Fortschreitung:  vermindert  rein  abw&rti  wird 
ebenfalls  vermieden  und  ist  zwischen  Bass  und  Sopran  so  selten, 
dass  man  sie  als  unzulässig  bezeichnen  kann, 

131. 
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zwischen  Ober-  und  Mittelstimme,    sowie  Bass  und  Mittel- 
stimme zu  vermeiden, 
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182. 
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zwischen  Mittelstimmen  unter  sich  ausnahmsweise  zulSsaig. 
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11.   Die  Septime  des  kleinen  Septimen- Accordes  und  die  None 
des  Nonen-Accordes  erscheinen  ausnahmsweise  in  der  Mittelstimme. 


134. 


§  22. 
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In  vorstehenden  F&Uen  sind  die  nachfolgenden  ungewöhnlichen 
Lagen  durch  die  vortiergehenden  gewöhnlichen  eingeführt. 

Alle  diese  Freiheiten  gehören  wegen  ihrer  Alltäglichkeit  schon 
in  diesen  ersten  Abschnitt  der  Kompositionslehre  und  leuchten  dem 
Schaler,  zumal  er  sie  aus  seinem  praktischen  Musiktreiben  längst 
kennt,  sofort  ein.  Ihre  Anwendung  an  der  rechten  Stelle  hängt  na* 
tarlich  Ton  dem  durch  die  bisherigen  Uebungen  erbeblich  gestärkten 
musikalischen  Urtheil  des  Schulers  ab. 
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HanpUeeorde  der  Tonart. 


§  23. 


Elfte  Aufgabe. 

Die  folgenden  Melodien  in  Dar  und  HoU  mit  den  lieben 
Hauptacoorden  der  Tonart  und  ihren  TTmkehrungen,  unter  ge- 
legentlicher iinwendung  der  zuletzt  gewährten  Freiheiten  im 
Gebrauch  derselben,  vierstimmig  zu  setzen. 

Muster  11.*) 
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*)  NB.  beMichnct  hier  immer  eine  Stelle,  wo  eine  der  oben  mitgetheUtea  Freiheiten  zar 
Anwendung  gekommen  ist 
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Uebnngsbeispiele* 

Das  Bestreben  des  Schulers  miiss  dahin  gehen,  soweit  es  die 
Regeln  bis  jetzt  gestatten,  einen  wohlklingenden,  womöglich  aus- 
drucksvollen Satz  herzustellen,  nicht  aber,  wo  es  nicht  ausdrücklich 
verlangt  ist,  die  zuletzt  gegebenen  Mittel  möglichst  viel  anzuwenden. 
Die  Uebungsbeispiele  sind  so  eingerichtet,  dass  er  ohnehin  dazu  ge- 
zwungen wird. 


48. 
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N«ben-Dr«ikling«. 


8  22. 


ftf^rlr  jJ|:r±;^afflf'1«vlKT? 
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§23. 


Die  Neben -Accorde  der  Tonart 

§23. 
Die  grossen  und  kleinen  Neben- Dreikl&nge. 

Errichten  wir  auf  jedem  Tone  der  Tonleiter  einen  Dreiklang, 


136. 


II      Hl VI 


80  erhalten  vir  in  Dur  ausser  den  uns  bekannten  vier  Hauptdrei- 
klfingen  drei  kleine  Dreiklfinge  auf  der  Secunde,  Terz  und 
Sexte;  in  Moll 

11       III  VI 


136. 
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ausser  den  Hauptdreikl&Dgen  einen  verminderten  Dreiklang 
auf  der  Secunde,  einen  übermässigen  Dreiklang  auf  der 
Ters  und  einen  grossen  Dreiklang  auf  der  Sexte. 

Von  diesen  Dreiklängen  werden  die  grossen  und  kleinen  als 
selbständige  Accorde  gebraucht.  Wir  haben  also  in  Dur  drei,  in 
Moll  einen  neuen  Accord  gewonnen.  (Die  Dreikl&nge  auf  der 
Secunde  und  Terz  in  Moll  lassen  wir  vorlaufig  noch  unberücksichtigt.) 

Die  Neben -Dreiklfinge  dienen  innerhalb  der  Tonart  vorzugs- 
weise zur  Yennittelung  zwischen  zwei  Hauptdreiklfingen,  mit  denen 
sie  je  zwei  Töne  gemeinschaftlich  haben: 

Zwischen  Oberdominante  und  Tonica,  zwischen  Tonica  und 
Unterdominante. 


137.    . 
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I     VI    IV 


I     VI    IV 


Auch  zwischen  Hauptdreiklang  und  dissonirendem  Hauptaccord 
vermittelt  der  Nebendreiklang  unter  gleichen  Umstfinden,  wobei  auch 
wieder  der  Dominant-Dreiklang  sein  Recht  geltend  macht  den  disso- 
nirenden  Hauptaccord  zu  vertreten: 


i—ft- fr :=: — «— t( ir—« — • — ® — n 

HP- o — 9 H 
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II 


II 


Alle  diese  Vermittelungeu  geschehen  durch  einen  terz weise  ab- 
rarts  fortschreitenden  Bass.    Die  Umkehrung  der  Terzfortschreitung 
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Nebendreiklinge. 


§  23.  in  eine  Sextfortschreituog  iflt  zu  vermeiden,  weil  sie  dem  B^pd£fe 
des  Yermittelos  dadurch  widerspricht,  dass  sie  über  das  Ziel  hinaus- 
springt 

Die  Verbindung  der  Accorde  in  umgekehrter  Richtung,  Unter- 
dominante mit  Tonica,  Tonica  mit  Oberdominante,  gewinnt  nicht 
den  Charakter  der  Yermittelung,  sondern  wirkt  einigermassen  be^ 
fremdend: 
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IV     VI       I  I       III      V  IV      VI       I 

Diese  Wirkung  ist  darin  begründet,  dass  der  Ton,  welcher 
im  Bass  entschieden  als  Ters  auftritt,  yon  den  anderen  Stimmen 
seiner  Natur  zuwider  als  Orundton  behandelt  wird.  Wo  übrigens 
das  Befremdende  am  Platze  ist,  gewinnt  eine  solche  AccordTerbindung 
Berechtigung.     (Vgl.  d.  Verf.  „Partiturstudium*  No.  553,  Schubert.) 

Ausser  der  vermittelnden.  Stellung  werden  Nebendreiklänge  mit 
Vorliebe  nur  in  feierlichen  Gesängen,  die  an  den  alten  Eirchenstil 
erinnern  sollen,  gebraucht,  von  Händel  und  Bach  theils  in  diesem 
Sinne,  theils  auf  Veranlassung  der  Stimmführung,  in  der  Haydn- 
Mozart- Beethoven -Periode  seltener,  weil  die  Componisten  die 
harmonische  Mannigfaltigkeit  mehr  in  der  Modulation  suchten. 

Für  den  Gebrauch  dieser  Accorde  gilt  die  §  5  gegebene  Regel, 
dass  sie  unter  sich  und  mit  den  Haupt-Accorden  durch 
gemeinschaftliche  Tone  verbunden  sein  müssen. 

Einen  Ton   unter   sich  gemeinschaftlich  haben  die  Nebendrei- 
klänge, welche  als  tonische  Dreiklänge  aufgefasst,  verwandten  Ton- 
arten angehören,  z.  B.  in  C-dur  der  A-moll-Dreiklang  und  der  E-moll- 
Dreiklang,  der  A-moU-Dreiklang  und  der  D-moll-Dreiklang. 
da  ea  ae  ad 

140.  ■»    -r         ^ 
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Durch  den  Gebrauch  der  Umkehnmgen  der  Hauptaccorde  können    §  23. 
auch   die  Dreiklangsfolgen»    denen  ein  terzenweis  steigender  Bass 
zu  Grunde  liegt  (No.  139),   ihren  unbestimmten  Charakter  verlieren. 


141. 
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Der  Dreiklang  auf  der  Secunde  verhält  sich  zum  Oberdominant- 
Dreiklang  genau  wie  der  Unterdominant-Dreiklang  (§  8). 

Er  darf  diesem  unter  denselben  Bedingungen  vorangehen,  nicht 
aber  folgen.    (IIVI  =  IVVI,  VII  =  V1V.) 


142. 


^m 


nicht  aber 
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^m 


I 

Ali  fördernde  Elavierübimg  in  allen  Tonarten  und  Vor- 
bereitung der  zwölften  Aufgabe  bringt  der  Bass  des  folgenden  Bei- 
spieles in  beliebiger  Lage  der  Oberstimmen  und  enger  oder  weiter 
Harmonie  die  Haupt-  und  Nebendreiklänge  zum  Vorschein,  Er  be- 
ginnt mit  dem  Oberdominant -Dreiklang.  In  Moll  können  wir  uns 
seiner  nicht  bedienen,  weil  wir  daselbst  mit  den  Nebendreikl&ngen 
11  und  III  noch  nichts  anzufangen  wissen. 


143. 


Moll 
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£E 


3^ 


Die  Cadenz  (No.  58)  lasst  sich  durch  Einschaltung  des  Neben- 
dreiklanges  VI  an  zweiter  Stelle,  zwischen  Tonica  und  Unterdomi- 
nante, erweitern  und  ist  so  in  Onr  und  Moll  zu  spielen. 

Bnttlcr,  Harmonialebre.    2.  Aufl.  0 
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66  Nebendreiklange. 

Zwölfte  Aufgabe. 

Die  folgenden  Melodien  und  Bässe  sind  mit  iinwendnng  der 
Gnmdaooorde  der  HebendreiklSnge  vierstimmig  zu  setzen. 

Bei  Bearbeitung  der  Bfisse  sehe  man  Torzugsweise  auf  eine  gut 
melodische  Führung  der  Oberstimme. 


Gegfeben  Sopran. 


Muster  12. 
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Gegeben  Bass. 
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Uebmigsbeispiele. 
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Nebendreikl&nge. 


§  23. 
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m  ^  f  UdLLßß^¥f^¥f=f¥^ 


§  23. 
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§  24. 
Die  Umkehrangen  der  Neben -Drelkl&nge. 

Beim  Gebrauch  des  Sext-Accordes  der  Neben -Dreiklänge  hat    §  24. 
sich    der  Schüler   für  jetzt   auf  solche  Fälle   zu    beschränken,    die 
durch    Verwandtschaft   und   Parallelität   der   Tonarten   oder   durch 
stufenweise  Fortschreitung  des  Basses  gerechtfertigt  sind: 
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-r 

Der  Gebrauch  des  Quart-Sext-Accordes  dieser  Dreiklänge  ist 
auf  das  Strengste  an  die  §  13  gegebenen  Regeln  gebunden. 


145. 
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Nebendreikl&Dge. 


§24.  Die    unmittelbare    Folge   zweier  Quart-Sext-Accorde 

ist  unter  allen  Umständen  unzulässig. 

Die  Forderung  gemeinschaftlicher  Töne  bleibt  natürlich  für  den 
Gebrauch  der  Umkehningen  bestehen. 

Dreizehnte  Aufgabe. 

Die  unten  folgenden  TTebongibeispiele  nnd  einige  der  zur 
Yorigen  Anfgabe  gegebenen  Melodien  sind  mit  diesen  Umkehrungen 
sn  bearbeiten. 

Muster  19» 
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Uebungsbeispiele. 
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if^rnni'yti^ffTTrJTjjijjjj 


§24. 
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§25. 

Der  Neben -Dreiklang  anf  der  Secnnde  in  Pur  und  Moll. 

Der  Dreiklang  auf  der  Secunde  der  Durtonart  bedarf  noch  be- 
sonderer Beachtung.  Er  tritt  nfimlich,  wenn  Melodie  oder  Stimm- 
fShnmg  dazu  Veranlassung  giebt,  bei  Ganzschlnssen,  Halbschlfissen 
nnd  ähnlichen  Wendungen  als  Stellyertreter  der  Unterdominante  auf. 
(No.  142.) 

146. 


147. 


fi^tf 
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§25. 


Besonders  gilt  dies  yom  Sext-Accord,  (der  ersten  Umkehrnng, 
wo  die  Unterdominante  der  Tonart  im  Basse  liegt)  der  weit  häufiger 
als  der  Grundaccord  in  dieser  Weise  zur  Anwendung  kommt. 

Das  Vorherrschen  des  Sext-Accordes  beruht  auf  der  Ent- 
Wickelung  unseres  Tonsystems,  in  welchem  derselbe  aus  der  Unter- 
dominante als  Sext-Accord  auf  der  Unterdominante  hervorgeht. 
Aus  diesem  Grunde  verdoppelt  er  auch  unbedenklich  den  Bass,  die 
Terz  des  Grundaccordes,  z.  B.  in  der  Gadenz  als  Vertreter  der 
Unterdominante. 
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Nebendreiklange. 


§  25.  Auf   den    toniBchen    Dreiklang    folgt    er    in    dieser   Bedeutung 

unmittelbar,    obgleich    er  mit   demselben   keine   gemeinschaftlichen 
Töne  hat. 


148. 
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Der  verminderte  Dreiklang  auf  der  Secunde  der  Moll- 
Tonart  nimmt  an  dieser  Behandlung  in  ganzer  Ausdehnung  Theil^ 
nur  dass  sein  Grundaccord  seltener  vorkommt  als  der  des  kleinen 
Nebendreiklanges  auf  der  Secunde  der  Dur -Tonart.  Doch  ist  der- 
selbe nicht  ausgeschlossen,  sondern,  wo  er  durch  gute  Stimmführung 
herbeigeführt  ist^  berechtigt: 

149. 
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Der  Grundaccord  II.  kann  in  der  Cadenz  auch  auf  die  Unter- 
dominante folgen,  nicht  aber  ihr  vorangehen. 
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Cadenzen  mit  dieiem  Accorde  lind  in  allen  Dur-  nnd  Moll-    §  25. 
Tonarten  darsiutellen. 

Der  Quart-Sext-A.ccord  des  Dreiklanges  auf  der  Secunde  kommt 
zwar  in  gleicher  Bedeutung  auch  ausnahmsweise  vor,  ist  aber 
hier  durch  das  Verbot  der  Aufeinanderfolge  von  Quart-Sext-Accorden 
ausgeschlossen. 

Da  der  verminderte  Nebendreiklang  II  in  Moll  nicht,  wie  der 
dissonirende  Hauptaccord  Vll,  an  bestimmte  Auflösung  gebunden  ist, 
kann  er  auch  in  einen  anderen  dissonirenden  Hauptaccord  als  den 
Dominant-Accord  fortschreiten. 


151. 
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Für  die  Harmonie  der  Tonleiter  in  Dur  und  Moll  abwärts  er- 

giebt  sich  folgende  durch  stufenweise  Fortschreitung  glattere  Bildung 

des  Schlusses:  _ 

(§  22,2) 
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§26. 
Der  Neben- DrelUang  auf  der  Terz  der  Bur- Tonart. 

Der  Nebendreiklang  auf  der  Terz  der  Dur-Tonart  wird  in  eigen-    §  26. 
thnmlicher  Weise  als  Harmonie  zur  absteigenden  Septime  der  Dur- 
Tonleiter  gebraucht. 

^   8  7 

153. 


IE: 


Er  tritt  hier  nämlich  unmittelbar  vor  den  Unterdominant -Drei- 
klang, ohne  mit  diesem  durch  gemeinschaftliche  Töne  verbunden 
zu  sein. 
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Nebendreikllnge. 


§  26. 
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Seine   erste  Umkehrung   nimmt   an   dieser  Behandlang  Theil, 
doch  nur  bei  stufenweiser  Fortschreitung  des  Basses. 
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Die  Tonleiter- Fortschreitung   kann   sich   dabei   auch   in    einer 
Mittelstimme  befinden. 
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Mit  diewn  Fortsehreitiingen  sind  Dur-Tonleitern  abulürt*  n 
spielen. 


Vierzehnte  Aufgabe. 


Die  folgenden  Üebnngs-Beispiele  geben  Gelegenheit  zur  An- 
wendnng  des  in  den  beiden  letiten  §§  Kitgetheilten. 

Muter  14. 
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Uebuigsbeisplele. 
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Neben  dieiklänge. 
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§  27. 
Andere  Freiheiten  der  Neben- Dreikl&nge. 

27.  Da   die  Nebendreiklänge   ihre  Zagehörigkeit   zur  Tonart   zwar 

nicht  80  bestimmt  wie  die  Hauptaccorde  ausdrücken,  aber  doch 
nicht  verleugnen,  so  gehen  sie  mit  diesen  noch  einige  Verbindungen 
ohne  gemeinschaftliche  Töne  ein,  welche  durch  Stimmführung  ge- 
rechtfertigt sind  und  hfiufig  vorkommen« 

Folgt  der  Dominant -Dreiklang  auf  den  Nebendreiklang  II,  so 
muss  auf  jenen  der  tonische  Dreiklang  folgen.     (S.  65,  No.  142.) 
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Hier  erlaubt  man  sich  nun  zwischen  Dominante  und  Tonica  die 
Einschaltung  des  Nebendreiklanges  III  unter  der  Bedingung,  dass 
die  Quinte  desselben,  weil  sie  vorher  Leitton  war,  stufenweise  auf- 
wärts in  die  Tonica  fortschreite. 
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158. 


Analog  der  Fortschreitung  VI  III IV  (No.  154,  155)  erlaubt  man 
sich  in  Dur  die  Fortschreitung  I  V  VI  bei  stufenweiser  Fort- 
schreitung der  Oberstimmen. 


159. 


^m 
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Nicht  aber  in  Moll  wegen  der  übermässigen  Secunde. 

Auch  die  Fortschreitung  VI  V  kommt  in  Dur  unter  gleichen 
Bedingungen  und  Gegenbewegung  der  Oberstimmen  vor,  in  welchem 
Falle  auch  der  Septimen- Accord  den  Dominant-Dreiklang  vertreten 
kann. 


160. 


\h-H^4 
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zstizz: 


§  27. 


Von  diesen  Freiheiten  ist  dem  Schüler  gestattet  in  den  Uebungs- 
beispielen  zur  folgenden  Aufgabe  behutsamen  Gebrauch  zu  machen. 


§28. 
Der  Neben- Septimen -Aecord  auf  der  Secnnde, 

£rrichtet  man  auf  allen  Stufen  der  Tonleiter  Septimen-Accorde,    § 
so   erhiUt   man,   ausser  den  beiden  Haupt- Accorden,   fünf  Neben- 
Scptimen-Accorde, 
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Neben-Septimen-Aecord. 


II 
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161. 


II 


^Vii|-g  ip  a  JtE^ 


von  denen  wir  den  einen  auf  der  Secimde  schon  jetzt  in  unsere 
Arbeiten  aufnehmen,  die  anderen  aber  späterer  Belehrung  überlassen 
müssen  (§  67). 

Der  Neben-Septimen-Accord  auf  der  Secunde  in  Dur  hat  kleine 
Terz,  reine  Quinte  und  kleine  Septime,  in  Moli:  kleine  Terz,  ver- 
minderte Quinte  und  kleine  Septime. 

Er  tritt,  gleich  dem  Nebendreiklang  auf  der  Secunde,  als  Ver- 
treter des  Unter-Dominant-Dreiklanges  bei  Cadenzen  und  derartigen 
Wendungen  auf,  und  zwar  ebenfalls  vorzugsweise  in  der  ersten  Um- 
kehrnng. 

Die  Septime  dieses  Accordes,  der  Ginindton  der  Tonart,  soU 
vorbereitet  d.h.  im  vorhergehenden  Accorde  in  derselben  Stimme 
schon  vorhanden  sein. 

Einfahrung  des  Neben-Septimen-Accordes. 
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162. 
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Doch  genügt  es,  wo  sich  dieses  nicht  mit  den  Anforderungen  der 
Melodie  und  guter  Stimmführung  vereinigen  lässt,  dass  sie  überhaupt 
im  vorhergehenden  Accorde  enthalten  war. 
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168. 


Bei  der  Fortschreitung  in  den  Dominant-Accord  muss  die  Sep- 
time des  Neben-Septimen-Accordes  stufenweise  abwfirts  in  die  Terz 
des  Dominant-Accordes  gehen. 

Auflösung  des  Neben-Septimen-Accordes. 


164. 


B^^ 
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Efc 


Bei  der  Fortschreitung  in  den  Quart-Sext-Accord  bleibt  sie  in 
derselben  Stimme  liegen. 


165. 
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Doch  darf  bei  sonst  guter  Stimmführung  diese  Regel  vernachlässigt 
werden. 


166. 
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Von  den  beiden  noch  unerwähnten  Umkehrungen  unseres  Accordes 
ist  der  Terz-Quart- Accord  ausnahmsweise  zulässig,  wenn  durch 
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Neben-Septimen-Accord. 


§  28.    seinen  Gebrauch    keine  parallelen  Quarten -Fortschreitung  zwischen 
dem  Bass  und  einer  andern  Stimme  entsteht, 


167. 


Ausnahmsweise  zulässig. 


Unzulässig. 
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J-IX.^ 
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der  Secimd-Accord  aber  nur  dann»  -wenn  er  sich  unmittelbar  und 
vollkommen  regelmässig  (der  Bass  einen  halben  Ton  abwärts)  in 
den  dissonirenden  Hauptaccord  auflöst,  wie  hier  in  den  Quint-Sext- 
Accord  des  Dominant-Septimen-Accordes. 


168.  . 
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Ganz-  und  HalbsohlÜBse  mit  dem  Heben-Septimen-Aoeord  sind 
mit  venohiedenen  Lagen  der  Obentimmen  in  allen  Dur-  nnd 
Moll- Tonarten  darzustellen. 

169. 
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Wie   der  Neben  dreiklang  auf  der  Secunde,  kann  auch  der 
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Neben-Septimen-Accord  in  Dur  und  Moll  in  andere  dissonirende   §  2& 
Hauptaccorde  als  den  Dominant-Accord  fortschreiten,  vobei  sich  die 
S^time  des  Neben- Septimen- Accordes  immer  stufenweise  ab- 
w&rts  anflost 


170. 


Moll.    Nebendieiklang. 
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Neben-Septimen-Aceord 
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Dur.    Neben-Septimen-Accord. 
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Auch  der  Secund-Accord  des  Neben-Septimen-Accordes  nimmt 
an  dieser  Freiheit  Theil. 


171. 
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Ffinfzehnte  Aufgabe. 

Die  folgenden  Kelodien  mit  Anwendung  aller  bitherigen 
Aecorde  in  bearbeiten,  die  enten  seohs  mit  besonderer  BerBek- 
•iehtigang  des  Neben-Septimen-Aecordei. 


■)  S«n«  SaUüM«!  haben  in  dan  Erllnteninfibaiiplelan  <U«  Torhaigehand«  Vonaiebnang 
ahn.  baanndere  Anfltanng  uf. 

BiMlCT,  BuBwlabkn.    f.  A.4.  6 
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§  28. 


Neben-S«ptiiii«n-Aeeonl. 
Master  15. 
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86. 
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■  Msben-Saptimtn-Aeeoid. 
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^^6  Acc. 


5  Accorde. 
94. 
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^r  r  fif  rfKf  Hr  fllXtl^ 


§  28. 
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Hier  ist  der  Schüler  schon  befähigt,  Volkslieder,  die  nicht  inodulirea, 
wie:  „Freiheit,  die  ich  meine^*  und  die  Choräle:  „Lobe  den  Herren  —  Eomm 
Gott  Schöpfer  —  Herr  Gott  dich  loben  alle  wir  —  Meinen  Jesnm  lass  ich 
nicht  —  Non  sich  der  Tag  geendet  hat  —  Nun  danket  Air  nnd  bringet 
Ehr  —  Es  ist  gewisslich  an  der  Zeit  —  0  Ewigkeit  du  Donnerwort  —  Wir 
Ghristeoleut*'^  u.  a.  —  yierstimmig  auszusetzen.  Vgl.  E  r  k ,  Ghoralmelodienbnch. 
Preis  0,50  Mk. 
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'  GenenlbaaBsehrift 


Die  Generalbass-SchrifL 

§  29. 

§  29.  Die  in  der  praktischen  Musik  früher  -vielfach  gebrauchte,  jetzt 

aber  mehr  und  mehr  in  Abnahme  kommende  Zifferschrift  der  Inter- 
valle behufs  Feststellung  der  Accorde,  die  sogenannte  Generalbass- 
Schrift,  ist  für  den  Komponisten  zu  wichtig,  um  in  der  Kompo- 
sitionslehre übergangen  werden  zu  können.  In  dieser  Schrift  werden 
die  Intervalle,  welche  die  Oberstimmen  der  Accorde  mit  dem  Basse 
bilden,  durch  Ziffern  über  oder  unter  der  Bassstinune  bezeichnet 
Dadurch  gewährte  sie  die  Möglichkeit,  an  der  Orgel  oder  dem  Klavier 
aus  einer  solchen  Bassstinune  richtig  zu  begleiten.  Dem  Kom- 
ponisten dient  sie  dazu,  beim  schnellen  Entwerfen  einen  Accord  zu 
fiziren,  ohne  gleich  die  Noten  in  alle  Stimmen  setzen  zu  müssen. 
Die  Regeln  dieser  Schrift,  soweit  sie  sich  auf  unsere  bisher  er- 
worbenen Accorde  beziehen,  sind  folgende: 

Jedes  Versetzungszeichen  bezieht  sich  auf  dasjenige  Intervall, 
vom  Basse  ans  gerechnet,  vor  dessen  Ziffer  es  steht  Z.  B.  hier  das 
Eüreuz  auf  die  Sexte,  die  also  ois  heisst: 


172. 


m 


1 


Jedes  alleinstehende  Versetzungszeichen  bezieht  sich  auf  die 
Terz. 

Der  Drei  klang,  sei  er  gross,  klein  oder  vermindert,  wird  gar 
nicht  beziffert  Ist  aber  seine  Terz  im  Verhältniss  zur  Vorzeich- 
nung erhöht  (wie  die  des  Ober-Dominant- Dreiklanges  in  Moll),  so 
wird  dasjenige  Versetzungszeichen,  welches  die  Erhöhung  ausdrücken 
würde,  unter  oder  über  die  Bassstimme  gesetzt. 


178. 
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Im  ersten  Beispiel  wird  der  grosse  Dreiklang  auf  der  Ober- 
Dominante,  weil  dessen  Terz  nicht  b  sondern  h  heisst,  durch  ein 
Auflösungszeichen  gekennzeichnet,  im  zweiten,  weil  die  Terz  nicht  ll 
sondern  his  heisst,  durch  ein  j|. 
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Der  Sext-Accord  wird  durch  eine  6  bezeichnet.  Ist  die  Sexte 
im  Yerhältniss  zur  Yorzeichnung  erhöht,  so  wird  ihr  das  ent- 
sprechende Versetzungszeichen  vorgesetzt 


174. 


m^  r,  J  r  tr-p^arrJ-TlTl^ 


i(6  6  6  ^6 

Der  Quart-Sext-Accord  wird  durch  J  bezeichnet.  Entspricht 
eines  der  beiden  IntervaUe  nicht  der  Yorzeichnung^  so  wird  das 
entsprechende  Yersetzungszeichen  der  Ziffer  des  Intervalles  vorgesetzt. 
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Die  Septimen-Accorde,  seien  es  Dominant-^  kleine,  ver- 
minderte oder  Neben-Septimen-Accorde,  werden  durch  7  bezeichnet. 

Die  erhöhte  Terz  des  Dominant- Septimen -Accordes  in  Moll 
wird  durch  das  entsprechende  Yersetzungszeichen  unter  der  7  be- 
zeichnet 


176. 
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Der  (Terz-)  Quint- Sext-Accord  (erste  Umkehrung  des 
Septimen -Accordes)  wird  durch  \  bezeichnet  Das  etwa  nöthige 
Yersetzungszeichen  wird  der  Ziffer  des  Intervalles,  dem  es  zukommt, 
vorgesetzt  (Es  kann  sich  bei  unseren  jetzigen  Aufgaben  nur  auf 
die  6  bezieben.) 

Der  Terz-Qnart-(Sext-)  Accord  wird  durch  |  bezeichnet 
Yersetzungszeichen  wie  oben.  Bezieht  sich  das  Yersetzungszeichen 
auf  die  Sexte,  so  muss  diese  in  die  Zifferschrift  aufgenommen  und 
ihr  das  entsprechende  Yersetzungszeichen  vorgesetzt  werden;  z.  B.  tf|* 

Der  Secund-(Quart-Sext-)Accord  wird  durch  eine  2  be- 
zeichnet   Yersetzungszeichen  wie  oben.    Bezieht  sich  ein  Yersetzungs- 
zeichen   auf  die  Quarte,    so   wird  ihre  Ziffer:    4  mit  vorgesetztem 
Yersetzungszeichen  hinzugefügt:  j|4. 
177. 
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§  29. 
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Qenenlbtst. 
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Der  Nonen-Accord  wird  durch  eine  9  bezeichnet  Ein  allein- 
stehendes Yersetzangszeichen  unter  derselben  bezieht  sich  hier  wie 
aberall  auf  die  Terz. 


179. 
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Seine  Umkehrungen    sind   durch   ihre  charakteristischen  Inter- 
valle zu  bezeichnen: 


180. 


die  erste  durch   e, 
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die  drittte  durch  t. 
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Wechseln  über  einer  Note  die  Accorde,  so  müssen  ihre  Ziffern 
möglichst  genau  an  die  Stelle  gesetzt  werden,  welche  sie  im  Takte 
einnehmen.  In  solchem  Falle  werden  Dreikl&nge  in  die  Bezifferung 
angenommen  und  durch  3  bezeichnet. 


181. 
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Will  man  angeben,  dass  zu  mehreren  Noten  des  Basses  die 
Oberstimmen  denselben  Accord  behalten,  so  zieht  man  von  der  letzt- 
gültigen  Ziffer  aus  einen  Strich,  dessen  Länge  der  Dauer  des  Accordes 
entspricht. 

^m^  J  r  CT 


gleich: 


h=T^  r  C/If 


oder: 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Generalbass. 


89 


Ueber   die  Lage  der  Oberstimme   sagt  die  fiezifferuDg  nichts;    §  29. 
sie  ist  also   der   bisher  erworbenen  Geschicklichkeit  des  Schülers 
überlassen. 

Die  Versetzangszeichen  stehen  zuweilen  hinter  den  Ziffern. 

Master  16« 
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GeneralbiBt. 


§  29. 


Secliszelinte  Aufgabe. 


Die  folgenden  besifferten  Basie  lind  mit  mögliohit  lang^ 
barer  Oberstimme  vierstimmig  ansinsetsen,  nnd  zwar  jeder  in 
mehreren  Tonarten.  Alsdann  sind  dieselben  am  Instramente  ohne 
Benntstmg  der  Aosarbeltong  Yierstimmig  ansznführen.  Endlich 
sind  die  Basse  einiger  der  früher  ansgearbeiteten  Vebnngsbei- 
spiele  72  bis  103  zn  bezifbrn. 
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Uebnngsbeispiele.  (Bisse«) 
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106.    Poco  AUegro, 
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109. 


§  29. 
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Hiermit  sind  die  Aufgaben  des  ersten,  grundlegenden 
und  deshalb  wichtigsten  Abschnittes  der  Harmonielehre 
und  der  gesammten  Kompositionslehre  beendet.  Niemand 
möge  zum  folgenden  Abschnitt  fortschreiten,  ohne  über 
den  Stoff  des  ersten  vollkommene  Herrschaft  erlangt  zu 
haben. 
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IL  Die  harmoniefreien  Töne. 

§  30. 

Einleltong. 

§  30.  In  den  bisherigen  Arbeiten  war  der  Schüler  fast  durchgehends 

genothigt,  jedem  Tone  der  Melodie  einen  besonderen  Accord  zu 
geben.  Durch  eine  solche  Behandlung  wurden  belebtere  Sätze  schwer- 
fällig und  überladen  erscheinen,  und  die  Arbeiten  zum  ersten  Ab- 
schnitt sind,  obgleich  die  dort  gegebenen  Melodien  möglichst  auf 
diese  Weise  der  Harmonisirung  angelegt  waren,  von  diesem  Fehler 
nicht  freizusprechen.  Wir  gehen  jetzt  zur  Darstellung  der  Bedin- 
gungen über,  unter  welchen  die  begleitenden  Stimmen  der  Noth- 
wendigkeit  überhoben  sind,  der  gegebenen  Stimme  auf  allen  ihren 
Wegen  zu  folgen,  und  der  Satz  durch  Beschrankung  der  Zahl  der 
Accorde  mehr  Leichtigkeit  erhält. 

Unter  diesen  Bedingungen  können  nämlich  Töne,  die  nicht 
zu  einem  Accorde  gehören,  dennoch  mit  diesem  in  Zusammenklang 
treten. 

Solche  Töne  heissen  harmoniefreie  (harmoniefremde) 
Töne. 

Nach  der  Verschiedenheit  der  Bedingungen  ihres  Auftretens 
theilt  man  sie  in  vier  Hauptklassen:  1.  Durchgänge,  2.  Vorhalte, 
3.  Anticipationen,  4.  Wechselnoten. 

Die  Durchgänge. 

§  31. 
Einfache  einstimmige  Durchgänge. 

§  31.  Ein    Ton,    der   zwischen   zwei   harmonischen    (einem   Accorde 

eigenthümlichen)  Tönen  stutenweise  fortschreitend  auf  einem  relati? 
schlechten  Takttheil  steht,  heisst Durchgang,  durchgehendeNote. 
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188. 
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i  31. 


Die  stafenweise  FortschreitaDg  kann  sowohl  diatonisch  als  chro- 
matisch sein,  doch  hat  der  Schüler  letztere  mit  grosser  Vorsicht 
anzuwenden. 

Die  Versetzungszeichen  hahen  hier  auf  die  Tonart  keinen  Einfluss. 


184. 


i 
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s 

Im  dreitheiügen  Maasse  steht  der  Durchgang  auf  dem  zweiten 
oder  dritten  Takttheil  oder  Taktglied,  also  nicht  immer  zwischen 
zwei  guten  Takttheilen.  I 


186. 


^^^^^^M 
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Die  Fortscbreitung  ist  entweder  aufwärts  gerichtet  oder  ab- 
wärts oder  rückwärts,  d.  h.  auf  den  vorhergehenden  Ton  zurück- 
führend.    Zurückführende  Durchgänge  werden  zuweilen  Hülfsnoten 
genannt. 
186.    .       .  i  I       .  .  j       ,  j  I     j  I 
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Die  beiden  ersteren  Fortschreitungen  bedingen  in  Moll  bei  den 
betreffenden  Wendungen  gewöhnlich  die  melodische  Form  der 
Tonleiter.     (Elementarl.  §  45,  46.) 
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Durobgang. 


§  31.  Falsche  Fortschreitongen  der  harmonischen  Töne  werden  durch 

Durchgänge  nicht  aufgehoben. 

gleichj     ,        ^    ^b.J    ^     ,     ^         gleichj 
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Durch  den  Durchgang  f  (Quarte)  ist  bei  a  die  falsche  Quinten- 
Fortschreitung  nicht  au^ehoben,  weil  sich  die  Intervalle  des  guten 
Takttheiles  als  wesentliche  dem  Ohre  einprägen  und  das  Miss- 
yerh&ltniss  der  falschen  Quinten  auf  den  guten  Takttheilen  ebenso 
fühlbar  bleibt  wie  ohne  den  Durchgang.  Dasselbe  gilt  yon  den 
falschen  Octayen  bei  b.  Durchgehende  Töne  der  schlechten  Takt- 
theile  können  keine  falschen  Fortschreitungen  bilden. 


189. 


y^ 


6 


^ 


■* 


Yorübung  am  Elayier.  Schlage  mit  der  linken  Hand  anf 
dem  Instrumente  Accorde  an  nnd  spiele  dazn  mit  der  rechten 
eine  Stimme,  welche  Durchgänge  enthält.  Spiele  Cadenzen  mit 
Durchgängen  im  Bass :  L  zwei,  2.  drei,  3.  vier  Hoten  im  Basi. 


Siebzehnte  Anfgabe. 

Gegeben  ist  ein  harmonischer  Satz  in  Form  eines  bezüferten 
Baues.  1.  Die  Oberstimme  desselben  ist  in  eine  stetige  Viertel- 
bewegung zu  bringen,  soviel  wie  möglich  durch  eingeschaltete 
Durchgänge.  Der  Bass  bleibt  unverändert.  Die  anderen  Stimmen 
halten  die  vorgeschriebenen  Harmonien  fest.  2.  Der  Alt  ist  wie 
vorher  die  Oberstimme  zu  behandeln.  Bass  unverändert.  Sopran 
nnd  Tenor  Harmonie.  3.  Der  Tenor  wie  vorher  der  Alt.  Bass 
nnverändert.  Sopran  nnd  Alt  Harmonie.  4.  Der  Bass  selbst  ist 
in  stetige  Viertelbewegung  zu  bringen.  Die  anderen  Stammen 
Harmonie. 

Jede  dieser  Arbeiten  ist  mit  demselben  harmonischen  Satz  mehr- 
mals auszufuhren.  Bei  der  Ausführung  wird  zuerst  der  Bass  ge- 
schrieben, dann  die  bewegte  Stimme  mit  Rücksicht  auf  ihre  eigene 
Lage  und  die  Lage  der  noch  fehlenden  Stimmen,  sowie  auf  die  vor- 
geschriebene Harmonie. 

Digitized  by  VjOOQ  IC 


Darehgang. 


95 


Der  Gebrauch  der  Durchgänge  und  der  sp&ter  zu  behandehiden 
anderen  harmoniefreien  Töne  nothigt  bisweilen  zu  vorübergehender 
Verdoppelung  auch  solcher  Intervalle  dissonirender  Accorde,  deren 
Verdoppelung  bisher  nicht  gestattet  war.    So  konnte  z.  B.  hier: 
t  ^  t 


190. 
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unter  Voraussetzung  einer  bisher  durchgeführten  ähnlichen  Bewegung 
der  Stimmen,  um  diese  nicht  plötzlich  zu  unterbrechen,  mit  Recht 
die  Septime  des  Septimen- Accordes  Tornbergehend  verdoppelt  werden, 
weil  die  weitere  Bewegung  der  Oberstimme  vor  falschen  Fortschrei- 
tungen sichert  Dagegen  wfire  dieselbe  Verdoppelung  zu  missbilligen 
in  der  folgenden  Stelle: 


191. 
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Hier  bilden  n&mlich  die  guten  Takttheile  in  Sopran  und  Tenor 
falsche  Octaven,  imd  die  eingeschobene  kleine  Terz  auf  dem  schlechten 
Takttheil  im  Sopran  ist  zu  wenig  hervortretend,  um  den  Eindruck 
dieser  Octaven  aufzuheben.*) 


Gegeben. 


Master  17. 
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§   31. 


*)  üeber  die  Sehreibart  der  halben  T5ne  siehe  Elementarlehre  $  SS. 

Digitized  by  VjOOQ  IC 


96 

§  31.  1. 


Durchgang. 
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BoMlar,  HamoBleUte«.   S.  Avil* 
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§  31.  NB.  Hier  durfte  die  Terz  des  Dominant- Accordes  Torübeigehend 

verdoppelt  werden,  1.  weil  falsche  Octaven  dadurch  nicht  entstehen» 
auch  nicht  einmal  voraasgesetzt  werden  können,  denn  die  springende 
Fortschreitung  des  Soprans  ist  durch  die  Fuhrung  desselben  in  den 
ersten  vier  Takten  schon  bedingt,  2.  weil  der  schlechte  Takttheil 
und  die  glatte  Bewegung  der  beiden  Unterstimmen  bei  liegen- 
bleibenden Oberstimmen  die  Verdoppelung  nicht  hervortreten  lassen, 
3.  weil  jede  andere  Führung! der  Stimmen  schwerfalliger  wäre. 


Uebungsbeispiele. 

Die  Mittelstimmen  sind  nicht  an  den  Rhythmus  des  Basses  ge? 
bunden.    Gel^entEch  darf  an  Stelle  des  vorgeschriebenen  Accordes 
ein  solcher  gewählt  werden,  der  ihn  vertreten  kann. 
112. 
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Bearbeite  die  folgenden  Kelodien,  welche  Bnrchgänge  ent- 
lialten,  vierstiinmig« 

Muster  17a. 


§  31 


ilMa^^^^iJ 


^a 


1 


? 


f 


^ 


^ 


£ 


f 


I 


(^^'l;  ^.J  J  J  «1 


5^ 


r 


'^V'i.r  f  r  I 


i 


M  '^  ^  m  J 


^^ 


j. 


I 


r  I  r     M  rv 


g 


iia 


Ueli^iuiggbelBpiele. 
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DorcbgaDg. 


§31. 
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§  32. 

Mehrsttnunige  ein&che  Bnrcli^iige. 

Durchg&nge  können  auch  gleichzeitig  in  zwei  Stimmen  auftreten 
unter  der  Bedingung,  dass  diese  keine  falschen,  übelklingenden  oder 
naturwidrigen  Fortschreitungen  oder  Zusanmienklänge  bilden,  woraua 
folgt,  dass  sie  vorzugsweise  in  Terzen  und  Sexten  fortschreiten. 


192. 
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Mitanter  kann   sich   auch  Yeranlassung  finden,   drei  Stinimen 
gleichzeitig   durchgehen   zu    lassen.     Ueherhaupt  ist   es   im   mehr* 
stimmigen  Satz  immer  möglich  eine  Stimme  weniger  als  die  Stimmen-    §  32. 
sahl  beträgt,  durchgehen  zu  lassen.    Muster  18,  Takt  7  und  15. 


Achtzelinte  Aufgabe. 


Wende  die  in  diesem  §  dargestellten  Verhältnisse  auf  die 
Tierstimmige  Bearbeitung  der  folgenden  Bässe  nnd  Oberstimmen  an. 


Gegeben  Melodie. 


Muster  18. 
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Hehntimmiger  Darebgang. 
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Uebnngsbeispiele. 
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§  33. 
MehrfSftehe  DnrchgiLiige. 

Bs  können  auch  zwei  oder  mehr  harmoniefreie  Töne  zwischen    §  33. 
zwei    harmonischen   Tönen    stufenweise    fortschreitend    auf  relatiy 
schlechten  Takttheilen  stehen  und  so  doppelte  und  mehrfache  Durch- 
ginge bilden. 

Im  dreitheüigen  Maasse  können  hier  die  Durchgänge  auch 
zwischen  dem  ersten  und  dritten,  wie  auch  zwischen  dem  zweiten 
und  (folgenden)  ersten  Takttheü  oder  Taktglied  stehen.  (§  31,  No.  185.) 

4M. 
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Nennzelmte  Anfgabe. 

Die  folgenden  Melodien,  welehe  derartige  Dnrehgftnge  ent- 
kalten,  vientinimig  zn  setzen. 

Muster  19.  
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Mehrfacher  Darchgan^^* 
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Uebungsbeispiele. 
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128. 

129. 


§  33. 
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r§34.| 

Burdigaiig  auf  gatem  Takttheil.    üneigentliche 
Weehselnote. 

Tone,  die  alle  anderen  Bedingungen  des  Dorcbganges  erfüllen,    §  34. 
aber  anf  gutem  Takttheil  stehen,  werden  zu  den  Durchgängen  ge« 
zShlt  und  wie  diese  behandelt, 
t 
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Da  sie  den  schlechten  mit  dem  guten  Takttheil  wechseln,  werden 
sie  auch  Wechselnoten  genannt,  aber  uneigentliche,  weil  die  ur- 
sprungliche Bedeutung  dieses  Wortes  sich  auf  den  Wechsel  von 
Consonanz  und  Dissonanz  bezieht  Sie  sind  eigentlich  stufenweis 
eingeführte  Vorhalte. 
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Durchgang  auf  gutem  Takttheil. 


§  34.  Der  Ton,  welcher  solcher  Wechselnote  Torangeht^  ist  entweder 

ein   harmonischer  Ton   oder   ein   gewohnlicher  Durchgang;  in 
letzterem  Falle  folgen  also  Durchgang  und  Wechselnote  einander. 

W. 
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D.    W. 

Auch  kann  in  Ffillen,  die  sich  auf  doppelte  Durchgänge  zurück- 
fuhren lassen,  auf  die  Wechselnote  stufenweise  ein  Durchgang 
folgen,  z.  B. 


197. 
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ist  zulässig,  weil  es  sich  auf  einen  regelmässigen  doppelten  Durch- 
gang (§  33)  zurückführen  lässt 

1  a  1 
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Für  den  Eintritt  solcher  Töne  gilt  als  einzige  Beschränkung 
die  Regel,  dass  sie  mit  dem  Ton,  in  den  sie  fortschreiten,  nicht  die 
Secunde  derselben  Octaye  bilden  dürfen.  Folgende  Fälle  sind  dem- 
nach streng  regelmässig: 

Bach.  Bach.  | 
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Zwanzigste  Anfgabe. 

Die  folgenden  Vebnngsbeispiele  sind  vientimmig  zu  setzen, 
nnd  iwar  so,  das s  die  hinzutretenden  Stimmen  sioli  im  Allgemeinen 
in  höheren  Hotengattongen  bewegen,  als  die  gegebene  Stimme, 
z.  B.,  -wenn  diese  Achtelnoten  enthält^  in  Vierteln,  Halben,  auch 
Ganzen,  wenn  diese  Viertel  enthält,  in  Halben,  Ganzen,  bei  drei- 
theiligem  Maasse  auch  in  ponktirten  Noten  höherer  Gattung. 


§  34. 


Muster  20. 


i 


^ 


^ 


^ 


rr 


:^ 


^^-^If^ 


ÜA-}-]^iJ\ 


i    i 


# 


r   .  vi  i  r 


^^^ 


I 


Uebnngsbelsplele« 
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DnrcbgMig  «nf  gutem  Takttheil. 
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Die  Vorhalte. 

§  35. 
Oebnndener  Yorhalt. 

Der  Vorhalt  steht  auf  einem  relativ  guten  Takttheil  oder  Takt- 
glied und  lost  sich  auf  dem  relativ  schlechten  Takttheil  oder  Takt- 
glied stufenweise  in  einen  harmonischen  Ton  auf^  während  in  den 
übrigen  Stimmen  der  Accord  selbst  unverändert  bleibt  Der  ge- 
bundene Vorhalt  war  in  dem  vorhergehenden  Accorde  in  der- 
selben Stimme  harmonischer  Ton.  Im  dreitheiligen  Maasse  gilt 
hier  (wie  beim  Quart-Sext-Accord  §  13)  der  zweite  Schlag  im  Ver- 
hfiltniss  zum  dritten  for  gut. 
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Vorhalt. 


$  85.  Es   sind   demnach   bei   der  Behandlung  des  gebundenen  Vor 

haltes  drei  Momente  zu  berücksichtigen: 

Erstens:  Das  Auftreten  des  Tones,  der  nachher  Vorhalt  wird, 
im  vorhergehenden  Accord  als  harmonischer  Ton  —  die  Vor- 
bereitung; 

Zweitens:  Der  Vorhalt  selbst,  der  zu  dem  gleichzeitigen 
Accorde  dissonirt; 

Drittens:  Die  Auflösung  in  den  harmonischen  Ton,  welche 
stufenweise  abwfirts  erfolgt. 


201. 


\    voroe- 
■/  roltung. 


Vor-    Auf-   L\  Vorbe-    Vor-Vorbrtg,    Vor- Vorbrtg.    Vor- 
halt. ISrang;  ^/ reltung.  balt.    Anflg. 
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Bei  a)  sehen  wir  eine  Darstellung  der  drei  Momente  des  ge- 
bundenen Vorhalts,  bei  b)  eine  Reihe  von  Vorhalten,  bei  denen  die 
Auflösung  des  einen  zugleich  als  Vorbereitung  des  andern  dient. 
Ueber  das  Verhältniss  der  Vorbereitung  zum  Vorhalte  gilt  die 
Regel:  Die  Vorbereitung  darf  nicht  in  einer  Noten- 
gattung geschehen,  die  kleiner  ist  als  die  des  Vorhalts 
oder:  man  soll  nicht  eine  Ifingere  Note  an  eine  kürzere  binden;  z.  B 

nicht  i^ld,  nicht   ^  |  ä* ,  nicht  J   ^  u.  s.  w. 

Ueber  das  Verh&ltniss  des  Vorhaltes  zu  dem  gleichzeitigen  Ac- 
corde gilt  die 

Regel:  Der  Vorhalt  undderharmonische  Ton,  in  welchen 
er  sich  auflösen  muss,  sollen  nicht  in  derselben  Octave 
gleichzeitig  in  verschiedenen  Stimmen  im  Intervall  der 
Secunde  zusammentreffen. 


Also  nicht: 


[& 


--Ti,  ,1  II  JTl 


I 


SE 


i 
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Auch  das  Zusammentreffen  des  Vorhaltes  und  des 
Tones,  in  den  er  sich  auflöst,  in  demselben  Zusammen- 
klange, wenn  auch  in  venohiedenen  Octaven,  ist  womöglich 
zu  vermeiden,  d.  h.  überall  da^  wo  es  ohne  Beeinträchtigung  der 
Stimmführung  und  des  Yollldanges  geschehen  kann.  Beispielsweise 
wfiren  zu  Termeiden: 


208.   . 


J    g    I    &  II     g 


^ 


T^ 


s 


p 


^s- 


^^ 


und  vorzuziehen: 


i 


Jr>J  j  „  Jr^-j  „  Jr^  i 


-«- 


s 


?s 


£ 


m 


Indessen  werden  solche  und  ahnliche  Ffille  durch  Bücksicht  auf 
Stimmführung  oder  Yollklang  vollkommen  gerechtfertigt  und  am 
besten  durch  Gegenbewegung  eingeführt    So  z.  B.  hier: 


204. 


m 


^T^  J     JtJ  J  -^ 


r 


^^ 


r — ^r   r    1 1'      r 


■  .],J  i 


pTr^f 


U 
s 


j 


^^ 


Nie  aber  darf  der  Leitton  (die  Septime  der  Tonart,  als 
solche  auftretend  als  Terz  im  Dominant-  und  Nonenaccord,  als 
Grundton  im  verminderten  Dreiklang,  kleinen  und  verminderten 
Septimen-Accord)  gleichzeitig  in  einer  Stimme  auftreten  uAd 
in  einer  anderen  durch  Vorhalt  verzögert  werden. 


§  35. 
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Gebnndener  Vorhalt. 


§  35. 


ao5. 


Nie: 


^t  f  I  •     -f^ 


Falsche  Fortschreitongen  werden  durch  Vorhalte  nicht  auf- 
gehoben, obgleich  der  Vorhalt  -viel  mehr  in's  Gewicht  fällt,  als  der 
Durchgang.  Man  hat  beim  Vorhalt  die  Quinten  und  Octayen  der 
schlechten  Takttheiie  zu  vermeiden. 


206. 


m 


^ 


-»- 


^ 


-©- 


J  gleich: 


:f=t^ 


T 


J. 


r 


iszz 


^- 


Wir  bedienen  uns  zunächst  der  Vorhalte  nur  in  der  Oberstimme^ 
da  ihre  Anwendung  im  Bass  und  in  den  Mittelstimmen  Modificationen 
der  gegebenen  Anweisung  nöthig  macht. 


EinimdzwaiLzigste  Anfgabe. 

Tolgende  bezifferte  Bftsie  mit  mögliehst  zahlreichen  Vor- 
halten in  der  Obentimme  vierstimmig  auszusetzen. 

Die  Bezifferung  bezieht  sich  nur  auf  die  Accorde,  nicht  auf  die 
Vorhalte, 

Muster  21. 


^a 


t 


^—d 


r^ 


7~T 


T 


J  J  .^  j  iJ 


C  r  ir  {'.. 


f 
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m 


^ 


-m 


^  f 


m 


j   u  H 


i 


§  85. 


'     ^  tx    r 


-^ ^ 


I 


13b. 


Uebungsbeispiele. 


mä 


S  »!    •    « 


•J  Jlj  rlUJ^J^ 


(»-T-^- 


3 


139 


Ä6        •        •-      «        7 


8         6         4 

8 


>        «        ?        6      6 


53^ 


140. 


^^^rJ     n>    Fff^nr^^zzg^^ 


141. 


n  •  «  •  nj  «1)6  •  •  \^  •  tj« 


as^^ 


=?=F 


feE 


ga 


266626||2«7 


Zweinndzwanzigste  Aufgabe. 

Folgende  Melodien,  welche  gebundene  Vorbalte  enthalten^ 

lind  Tierstimniig  zn  setzen,  jedocb  ohne  Vorhalte  in  den  ünter- 

itimmen. 

Muster  22. 


j  JTJ  J  JtJ  j  JTJ^ 


f"    'r   r{' 


pir:^ 


^. 


^ 


BvMlar,  Hanaimlalabr«.    2.  Aufl. 


f= 
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§^5. 


^J— J    J— JJ 


ti 


1 


i.  i  i 


^ 


f 


1 


Uebungsbeispiele. 


142.  ^^  ^^  ^^ 


j^'7rffJT;FB3^77ft1'  f^  ^  rlr  r^ 


143.    Adagio,  «, 


i£ 


144. 


fr^-M^::^'.  ^,3 ,1  j  r  I  r  f 


(|f  r  ri  rj:j]l+-^44J-i^j  /;  j^L^p 


£-« 


25::i3t 


53; 


PftfH^ 


146. 


IrfrfTfri^f  Fl  r  rl^^+-^ 


j,^^  r  n  r  r  J  r=p=J4^ 


*)  Hier  soll  der  Punkt  den  Vorhelt  bilden. 
**)  Vorhalt  auf  xweitem  Takttheil. 
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6ebnndene  Yorhalte  im  Bass. 

Für  Vorhalte  im- Baas  gilt  die  im  vorigen  Paragraph  gegebene  §  36. 
Regel  über  das  Yerhältniss  des  Vorhaltes  zur  Harmonie  in  ihrer 
ganzen  Ausdehnung  bedingungslos,  d.  h.  es  darf  in  demselben  Zu- 
sammenklänge nicht  der  Vorhalt  und  der  Ton,  in  den  er  sich  auflöst, 
gleichviel  ob  in  derselben  oder  yerschiedenen  Octaven,  zusammen- 
treffen. Die  folgenden  F&Ue  sind  also 
207.    (pi 


unzulässig: 


^^^z 


=a 


:r 


±f-f-Y±M^^ 


^ 


Dreiundzwanzigste  Aufgabe. 

Setze  zn  folgenden  Bfissen,  welche  Vorhalte  enthalten,  die 
drei  Oberstimmen. 

Master  28. 


Jij  Ji^.jiJ. 


U 


rTT^~t^T 


agfli^ 


^^ 


%-{         J  I  J-^ 


pf'  ^1^  7r\ 


m 


1^ 


^ 


LI 


t 


J  i    j 


r 
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146. 


S!^ 


Gebundener  YorhAlt. 
Uebimggbeispiele. 


■^E^M 


:t 


fc^=?^. 


^S^=^^^^ 


147. 


^fe^ 


s^^i^^ 


t9'gVf-^j=||j=f:}^^33!EZ-Cl£^^ 


148. 


g5^?^"p=ff^^^-'^:^^b^ 


-Iz 


m 


e^ 


r=f^^j^^^^ 


^^ 


^ 


^ 


dHafaa 


§  37, 
Gebundene  Yorhalte  in  Mittelstimmen. 

§37.  Der  Vorhalt  in  der  Mittelstimme  Terhält  sich  gegen  jede  höhere 

Summe  wie  der  Vorhalt  im  Bass,  gegen  jede  tiefere  wie  der  Vorhalt 
im  Sopran.  Tritt  also  in  einer  Mittelstimme  ein  Vorhalt  auf,  so  ist 
das  Zusammentreffen  mit  dem  Tone,  in  den  er  sich  auflöst,  in  einer 
anderen  Octave  gestattet,  wenn  der  Vorhalt  über  diesem 
Tone  liegt,  wie  hier: 


Richtig: 


m^f^=f'^^^.=M 


Nicht  zulässig  aber  ist  das  Zusammentreffen  des  Vorhaltes  in 
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einer  Mittelstimme  mit  dem  Tone,    in  den  er  sich  auflöst,    wenn    §  37. 
der  Vorhalt  unter  diesem  Tone  liegt,  wie  hier: 


209. 
Falsch: 


^1 


f-Tr^fT 


^ 


^. 


I 


Allgemeiner  gefasst  lautet  demnach  die  Regel  über  das  Ver- 
h&ltniss  des  gebundenen  Vorhaltes  zum  Accord: 

Das  Zusammentreffen  des  Vorhaltes  und  des  Tones,  in  den  er 
sich  auflöst,  in  der  Secunde  derselben  Octave  ist  überall  un- 
eulässig.  Das  Zusammentreffen  derselben  in  yerschiedenen 
Octaven  ist  zulässig,  wenn  der  Vorhalt  in  einer  höheren  Stimme 
liegt,  unzulässig,  wenn  er  in  einer  tieferen  Stimme  liegt. 


Vierundzwanzigste  Aufgabe. 

Bearbeite  folgende  Melodien  und  Bässe  mit  regelmässig  ge- 
bundenen Vorhalten  bald  in  dieser,  bald  in  jener  der  drei  hin- 
zutretenden Stimmen.  Wo  sich  ein  Vorhalt  nicht  anbringeu  lässt, 
suche  ihn  wenigstens  durch  eine  gebundene  (syncopirte)  Note  zu 
ersetzen. 


210. 


I 


s 


^ 


Jedenfalls  sorge  immer  für  Bewegung  auf 
dem  schlechten  Takttheil,  weil  eine  plötzlich 
eintretende  Ruhe  von  der  Länge  einer  halben 
Note  als  Stockung  erscheinen  würde. 


^^ 


^ 


ii 


^ 
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i  37. 


6ebnnden«r  Vorhalt 
Muster  24. 


1 


},"i:^JjJ         t       \J 


J- 


'^^'r^    ^;    1^      f^^ 


-J 


^ 


i 


^ 


it^ 


£ 


^ 


f 


-^ 


149. 


Uebnngsbeispiele. 


^•r.  J  x^^{f^^-i^:S^=f|^^ 


160. 


^s 


e=aJ-:£B^FF^-H^=i=i 


151. 


^^g^a^^^^^ 


152. 


mh^tti 


■^gf^^^^ff^ 


158. 

154. 


F%-T7tTnn:F:^g% 


Sd      V 


fflüTI 
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[p  j  rw  'h-rr]  r  ^-^h^  ^^  i  ^  ii  '"* 


§  38. 

Zweistimmige  Yorhalte. 

GleichjEeitige  Vorhalte   in   zwei  Stimmen   werden   ebenso   vor-    §  38. 
bereitet  mid  aufgelöst  wie  einstimmige. 

211. 


Iru ljill;:^^1^^'^^^'ll 


i"7ir  "Fif  iif  f^ 


f  f  l€.f 


^ 


Fünfnndzwanzigste  Anfgabe. 

Bearbeite   folgende  Melodien  vientimmig  mit  Anwendung 
cweiitimmiger  Vorhalte. 

Mnster  25. 


^■j  ijJTJJjfTf'^J^ 


^ 


f 


^^ 


M 


i. 


j   IIA  J 


^ 


-«- 
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155. 


Gebundener  Vorhalt. 
Uebnngsbeiflpiele. 


jwj  J  nrrrir  r  ^^'r^r 


^\  ß    m 


166.    Vgl.  143. 


rigfH^JXtta 


^    1      U: 


^ 


#&. 


157. 


|^TiTrT^^¥fYP-rii^^ 


i 


/t  r  r  r  I  f ;:  f-gg:^^^ 


iE 


158. 


g^r-;rfr-ffe^^^Ty3"pH=f 


fc^HM'-^^^^^ 


ICZJLUß 


iN^,jirtT^ 


Bilde  Durtonleitem  abwärts  und  Cadensen  mit  Vorhalten. 

§  39. 
'     Yerzögerte  Auflösung  des  gebundenen  Vorhaltes. 

QQ  Die  regelmässige  Auflosung  des  Vorhalts  kann  durch  einen  ein- 

geschalteten Ton,  der  dem  gerade  geltenden  Accorde  angehört,  ver- 
zögert werden. 


212. 


^^^^^m 


m 


£ 


P 


r 

Der  Quintenschritt  abwärts  (a)  ist  bei  weitem  die  häufigste 
Anwendung  dieser  Verzögerung ^  durch  welche  man,  wie  hier  er- 
sichtlich, auch  die  Bindung  einer  Ifingeren  Note  an  eine  kürzere 
Vermeidet. 
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Man    kann    auch    den    eingeschalteten    Ton    aufwärts    eintreten    §  39. 
lasa^BL. 


213.   , 


P 


Jj'-iM-j-dhHr^^ 


■«*- 


r 


i 


m 


p 


m 


I 


Sechsundzwanzigste  Aufgabe. 

Setie  die  folgenden  Melodien,  welche  derartige  Versögemngen 

enthalten. 

Muster  26. 


rf  ^'r  r-^-F-rr'r   r 


JiJjJiJ^J^T^J:^ 


i   i.i  ij>    S2 


rt^mf^  r 


^ 


^r 


'  f"       '  r' 


i- 


r 


^ 


159. 


Uebnngsbeispiele. 


m 


^Ef3 


■ttiF 


-# — ß- 


^^^ 


160.  ^ 
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ii 


Mebrstimunfre  gebundene  Vorhalte. 


f-r  rir  I  r-jif 


m 


*^ 


161.  ^^ 


^m 


^ 


^ 


^ 


§  40. 
Vorhalte  von  unten.    Mehrstimmige  Yorhalte. 

§  40.  Alle  bisherigen  Vorhalte  lösten  sich  nach  unten  auf,  und  diese 

Auflösung  ist  auch  die  bei  weitem  häufigste.  Doch  ergiebt  sich  aus 
der  Stimmführung  oder  dem  Charakter  der  Melodie  auch  eine  Auf- 
lösung der  Vorhalte  nach  oben.  Der  musikalische  Sprachgebrauch 
nennt  die  vorher  abgehandelten  Vorhalte,  weil  die  Tonfortschreitung 
derselben  von  oben  nach  unten  geht,  Vorhalte  von  oben. 
Solche  Vorhalte  dagegen,  welche  sich  aufwärts  auflösen,  also  eine 
umgekehrte  Fortschreitung  zeigen,  heissen  Vorhalte  von  unten.  Sie 
kommen  vorzuglich  dann  vor,  wenn  ein  Ton  schon  durch  sein  Ver- 
hältniss  zur  Tonart  die  Neigung  aufwärts  fortzuschreiten  hat,  z.  B. 
als  Septime  der  Tonart. 


214. 


i 


W=W^ 


± 


Diese  Neigung,  sich  aufwärts  aufzulösen,  kann  jedoch  durch  die 
Melodie  allein  auch  jeder  anderen  Stufe  der  Tonart  verliehen  werden^ 
z.  B.  in  folgendem  Passus,  der  seinen  ersten  Anstoss  durch  die 
Septime  erhfilt. 


Vorbe-    Vor-  Vorbr. 
reltnng. 


216. 


m 


ng.    halt  Aoil.  Vorh.  i         ,  i         I         I 


f-'f    f    'f    f 


l^ 


:j=ir-i—^ 
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Vorhalte  7011  anten  und  oben  können  zu  zweifltimmigen  Vor-    §  40. 
halten  verbanden  werden. 

mit  Ven5geniDg. 


m 


216. 


r- 


...  J-J  i 

m 


£ 


Mehrstimmige  Vorhalte  sind  geivvöhnlich  Combinationen  von  Vor- 
halten von  unten  und  Vorhalten  von  oben,  doch  können  sie  auch 
nur  einer  dieser  beiden  Klassen  angehöre  d. 

Bei  der  Auflösung  mehrstimmiger  Vorhalte  wird  jeder  einzelne 
Vorhalt  regelmässig  nach  unten  oder  oben  aufgelöst,  oder  werden 
dieselben  zusammen  als  vorgehaltener  Accord  aufgefasst  und  nach 
den  R^eln  behandelt,  die  über  die  Fortschreitung  der  Accorde  gelten. 


217.   . 


m 


\'^^  i  e)   ,, .  ,  d)  ,, . 


.  .•) 


^ 


^^^ 


a)  Hier  macht  die  zweite  Stimme,  als  Terz  des  Dominant- 
Accordes,  von  der  Freiheit  Gebrauch,  sprungweise  fortzuschreiten, 
wird  also  als  Accordton,  nicht  als  Vorhalt  behandelt. 

b)  Hier  lösen  sich  alle  Töne,  sowohl  als  Bestandtheile  des 
Nonen-Accordes  (kleinen  Septimen- Accordes),  als  auch  als  Vorhalte 
von  unten  und  oben,  regelmässig  aal 

c)  Hier  schreitet  das  c  des  Alt,  als  harmonischer  Ton  zu  dem 
Basse  f  (fa-c),  frei  in  einem  Tersensprange  fort;  der  Vorhalt  ist 
also  nur  zweistimmig. 
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Mehrstimmige  gebondene  Vorbalte. 


§  40.  d)  Hier  werden  alle  Stimmen,  sowohl  als  einzelne  Vorhalte  wie 

als  Bestandtheile  von  vorgehaltenen  Accorden  regelmässig  fortgeföhrt. 
e)  Hier  lösen  sich  alle  Vorhalte  aufwärts  auf  und  werden  auch 
als  Bestandtheile  des  Accordes  vorschriftsmässig  behandelt. 

Einige    dieser  Yorhaltserscheinungen    sind    sogar  als  besondere 
Accorde  bezeichnet  worden;  so  z.  B. 

die    Tonika    mit   vorgehaltenem    Septimen -Accord    (oder    ver- 

218. 
mindertem  Dreiklang)  als  Undecimen- Accord, 


die  Tonika  mit  vorgehaltenem  Nonen- Accord  (oder  kl.  [vermin- 

219. 
derten]  Septimen- Accord)  als  Terzdecimen- Accord. 

220.  r  0-        -]  ^     ^    ^ 

Der  sog.  Quart -Quint- Accord  rfm   ^  \  ist   Dreiklang  mit 

Vorhalt  der  Quarte.  ^    '^h^ 

4 

Siebenundzwanzigste  Aufgabe. 

Folgende  Melodien  mit  Anwendung  von  Vorhalten  von  unten 
und  mehntimmigen  Vorhalten  zu  harmonisireo. 

Huster  27« 


< 


JtJ^JjTJJiiT 


i>;i;'i'r'A'Vjij'./ 


^s 


Ji-    Ji  ii 


^ 


E^ 


U 


'A\f  r  ir   rnr  '.ir  Mi 


r 
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[^^i^Tt^f^^U  fUTT^i^^ 


#-P# f- 


i^^^^^g^f^^^^ 


168.    •) 


ft-T7]j^-fj^EfcfrTrfT'#^ 


ii^^^^^^^^p 


^^^^^^^^^^ 


Zu  den  gebundenen  Vorhalten  werden  auch  solche  gerechnet, 
denen  ohne  Bindung  in  derselben  Stimme  derselbe  Ton  vorangeht. 
Die  Vorbereitung  solcher  Vorhalte  darf  kürzer  sein  als  der  Vorhalt. 

'     '    '     J.  J  j  ...  .J     ' 


f-T 


T 


^#^^#^ 


r 


p^^ 


^ 


^ 


ä 


^ 


In  den  folgenden,  zur  sechsundzwanzigsten  Aufgabe  gehörigen 
Melodien  sind  derartige  Vorhalte  enthalten. 
164. 


^^ag 


^  ^ .  t 


Sd^^^E 


*L 


40. 


I  ^  166.  .^  .,. 


F=?=E 


Fn^ 


#^^ 


:<M:j|ö 


:t 


*)  Dieter  Anftakt  wird  In  d«n  Unterttlmmen  pausirt 
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40.    166. 


Vorhalte. 


m 


ICZH 


^m 


t-nfzt 


fc 


^a^§^ 


rp^^^grrr^iBfrT^T"^^":^^ 


^g^nTf^^-rr^^ 


§41. 
Freie,  gar  nieht  vorbereitete  Torhalte. 

§  41.  Freie   Vorhalte   sind   harmoniefreie   Töne,    welche   ohne    Yor- 

bereitung  auf  gutem  oder  schlechtem  Takttheile  eintreten  und  sich 
regelmässig  auf-  oder  abwfirts  auflösen.  Sie  können  ein-,  zwei-  oder 
mehrstimmig  sein. 


ii 


^^^^^ 


^fe^ 


.lEfi 


^iPS 


■»- 


^^^^^^^ 


m 


^m^^m 


Für    diese   Vorhalte    ist    die    einzige   Beschränkung,    dass   der 
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Vorhalt  und  der  durch  ihn  verzögerte  Ton  nicht  als  Secunde  der-    §  41. 
selben  Octave  zusammeotrefFen  dürfen.     Also 


223      falsch: 


s 


rr 


aber  richtig: 


n^^^] 


l^ 


=1 


I 


Achtnndzwanzigste  Aufgabe. 

Die  folgenden  Melodien  vierstimmig  zu  setzen. 
Master  28. 


J'  »^  «I I  j  J  J I  j'g^T*^^^^ 


-LI 


"^ 


U 


i 


± 


f 


I    I    I 


YTr^ 


ITJ^^TTTIl 


? 


ffi- 


rf=f 


a 


167.     Adagio, 


Uebimgsbeispiele. 


^1^ 


f^f^Jir-^^TfUfirnrpq 
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Freier  Vorhalt. 


§41. 


168. 


^^j^sg^Mmm^ 


^ 


169. 


E^ÖS 


^^S^^^m^rf^^'^ 


*£ 


l^i 


fEf^  j'lj  j'  iLzärz^ 


170. 


F|ft;;ra^^^^{g^f^^ 


|#t^-y4^mj^^g^r^F7g^ 


15= 


an  r  '^  j-c^iJL^.:.a=UJi 


§  42. 

Anticlpation. 

§  42.  Töne,  die  als  harmoniefrei  hi  einem  Zusammenklange  auftreten 

uBd  in  derselben  Stimme  durch  Bindung  oder  wiederholte  Angabe 
im  nächsten  Zusammenklänge  harmonisch  werden,  heissen  Antici- 
pationen  oder  Vorausnahmen,  weil  sie,  eigentlich  dem  nächsten 
Accorde  angehörend,  zum  vorhergehenden  vorausgenonmien  werden. 


I  1  1  I 


^ 


Ißt. 


IS 


T^Pf= 
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Sie  sind  seltener  als  Durchgänge  und  Vorhalte.  §  42. 

Man  rechnet  auch  solche  Töne  zu  den  Anticipationen,  die  zwar 
erst  dem  folgenden  Accord  angehören,  aber  nicht  in  derselben 
Stirome  wiederholt  oder  gebunden  werden,  sondern  nur  überhaupt 
im  nfichsten  Accord e  harmonisch  sind. 

b) 


1^1  ^ '  'I  \\l>4^ 


1^ 


1  I         !    i 

_:*■    a_- — -a    ••■ 


^ 


f     f'W 


^ 


Bei  b)  kann  man  entweder  den  Bass  als  Anticipation  oder  die 
drei  Oberstimmen  als  Vorhalt  betrachten.  Für  die  Kompositions- 
lehre und  den  Komponisten  als  solchen  ist  es  gleichgültig,  welche 
Auslegung  den  Vorzug  verdient. 

Anticipationen  können  auch  zwei-  und  mehrstimmig  sein. 

t  ,  t 


Nennniidzwaiizigste  Aufgabe. 

Folgende  Melodien,  welche  Anticipationen  enthalten,  vier- 
stimmig  zu  bearbeiten. 

Hoster  29. 


f'f  'f  f 


^ö 


fct^ 


Buslar,  B«mMil«Ubr«.    9.  Aufl. 
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YoransDabme. 


§  42. 


frf 


:3 


i 


171. 


Uebnngsbeispiele. 


fH^II'--lf  T-rTr-^=f!^ 


r-l— r 


ij,^' JJjij-jrJ 


B-f-r-Ff 


^ 


3^ 


jMj^ffiri-f/4Hqaf<^Njjii 


-.i^; 


178. 


|iU-JMj  j  ^irJ-^ir  r  f  rij^ 


§43. 
Eigentliche  Wechselnote. 

48.  Ein  Ton,    der   zwischen   zwei  Zusanunenkl&ngen  eingeschaltet 

wird,  ohne  in  dem  einen  oder  in  dem  anderen  harmonischer  Ton 
zu  sein,  and  dabei  sprungweise  fortschreitet,  wird  Wechselnote 
genannt,  weil  er,  obwohl  harmoniefrei,  wie  ein  harmonischer  Ton 
behandelt  wird,  also  seinen  harmonischen  Charakter  wechselt.  Die 
Fortschreitung  fuhrt  gewöhnlich  in  einen  harmonischen  Ton,  a),  b), 
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zuweilen  in  einen  Vorhalt,  wie  bei  c).     Bei  d)  finden  sich  Wechsel-    §  43. 
noten  in  zwei  Stimmen,  Alt  and  Tenor. 


227.  a) 


§  44. 

Freiheiten  in  der  Behandlung  harmoniefreier  Töne  und 
Combinatianen  derselben. 

I.    Bei  der  Auflösung  von  Vorhalten  darf  sowohl  die  Lage  des    §  44. 
Accordes,  a),  b),  als  auch  der  Accord  selbst  gewechselt  werden,  c),  d). 


a) 


I 


b) 


iJ-^sH-^ih^H-i 


fTTfiT 


m 


«I  J") 


& 


{-r-f-PU 


J: 


J=rJ 


gfifTiriPp^^^gFs^^ 


ä 


i 


m 


^^^m^^^^m 


rr=Tr 


StF=i 


^fl 


1 


E^ 


kr\^?  ^-GJ 


II.    Zuweilen  lost  sich  der  Vorhalt  springend  auf,  und  zwar  in 
der  Regel  abw&rts. 

9* 
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Haimonräfreie  Töne. 


^ 


S 


f^r^-rr-^1. 


PP 


i-a- 


t    J      i    I       1     J  i     i:^   i     A   ^   d ♦ 


fjy=£fcf±f 


£f^ 


III.  Zwei-  und  mehrstimmige  Vorbalte  kömien  nacheinander 
aufgelöst  werden,  so  dass  also  der  eine  noch  liegen  bleibt,  während 
der  andere  fortschreitet.  Auch  kann  dabei  die  Art  der  Auflösung 
der  beiden  Vorhalte  verschieden  sein. 

I 


i  i    i 


^^^rp^^^^p 


"1 


281.    a) 


IV.    Combination  von  Vorhalt  und  Durchgang. 
V. 


i 


^J  j  Jj- 


b) 


I — -  ! 


rzt^TT  rHy^f3:rT~ 


1^     J      J  II    j-rrj 


3^ 


i^^ 


i^=^: 


f  "  T  '  p 


33 


i     i       J 


^^^g^ 


? 


£ 


^1 


Bei  a)  bringt  der  Bass  Tor  der  regelmässigen  Auflösung  des 
doppelten  Vorhaltes  der  Oberstimmen  den  Durchgang  e,  bei  b)  beide 
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UnterBÜmmen  den  doppelten  Durchgang  e,  g.     Die  anderen  Ffille    §  44. 
kann  sich  der  Schaler  leicht  seihst  erklären. 

V.    Doppelte    Vorhalte.     Zuweilen   geht   einem    Vorhalte   noch 
ein  Vorhalt  vorauf: 

tt 


m^^^ 


lässt  sich  zunächst  auf  einfachen  Vorhalt  hei  wechselnden  Accorden 
(wie  in  diesem  Paragraphen  unter  I.)  zurückfuhren: 


» 


r 


g^fi^ 


dieser  Fall  wieder  auf  einen  ganz  regelmässig  behandelten  Vorhalt: 

t 


284. 


J    _     J       J 


Die  Verbindung  des  doppelten  Vorhaltes  mit  der  regelmässigen 
Auflösung  Hesse  sich  so  darstellen: 


ti 


235. 


r^'^i^Ffefri  j  II 


rt 


|gg:p^"ijp 


woraus  sich  dann  schliesslich  der  gegebene  erste  Fall  ableiten  lässt 
VI.    Auch  treten  Vorhalte  von  unten  und  oben  nacheinander  ein. 
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Harmoniefreie  Töne. 


§  44«  Ton  denen  sich  erst  der  letzte  in  einen  harmoniBchen  Ton  aaflöst. 
Bier  das  Beispiel  eines  dreifachen  zweistimmigen  Vorhaltee  aus 
Meyerbeer's  ^Aftikanerin**: 


^^4-^^ 


WO  die  Figaration    des  Basses  harmonisch  als  G-dur-Accord  auf- 
sufassen  ist     (Elementarl.  §  136.) 
Einfache  und  häufige  Fälle  sind: 


fcr^  J I J  ^  j  |F  J I J  j  j  ^ 


g^ 


VII.    Durchgang  vor  frei  eintretendem  Vorhalt: 


^ 


f 


^ 


zurück 

zuführen 

auf 


Pfe-g-^-^i  Aeltere 


1^ 


stz 


Schreib- 
art: 


^ 


f 


g^ 


JSLl 


VIII.   Durchgang  zwischen  Vorhalt  und 
Auflösung: 


^m 


I 

Jas.- 


^ 


IX.    Zusammentreffen   von    Anticipation    und   Wechselnote   mit 
Fortschreitung  innerhalb  des  Accordes. 
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240. 


BMb.    .  — -U 


§4*. 


#^     iiiJUji 


9rrrC:^  I  f  II 


a)  Hier  geht  der  Bass  durch  die  Intervalle  des  B-dur- Accordes, 
während  die  Oberstimmen  diatonisch  fortschreiten  and  dabei  die  ge- 
nannte Combination  ergeben. 

X.  Mitunter  entstehen  durch  das  Zusanmientreffen  harmonie- 
freier Töne  mit  gleichzeitigen  Accord-Fortschreitungen  Schein^Accorde, 
die  sich  durch  kleine  rhythmische  Veränderungen  leicht  auf  einfache 
Fortschreitungen  mit  harmoniefreien  Tönen  zurückfuhren  lassen. 
Hier  folgt  jedem  Beispiele  die  harmonisch  begründende  einfache  Form: 

241.  Bach. 


ä 


-TT 


f  g 


I  I 


f 


!     I 


':B 


i 


V    i 


m 


MendelssohD. 


a 


AI 


AJ 


mfjvf^wfT^'k  ,rnr 


J  SL 
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^^FfT^Trf^^^ 


sr-fT 


1 — r 


^;^=^^ 


:^ 


^^^^^^ 


ii  i^       ii 


( 


g^  r  r  f  fifjr-ffr }  II  r  r  f  flF^P 


Aehnliche  CombinatioDen  wird  sich  der  Schyler  in  den  Werken 
der  Meister  hiernach  leicht  erklären  können  und  an  geigneter  Stelle 
selbst  zu  versuchen  im  Stande  sein. 

Die  Uebungsbeispiele  der  nächsten  Aufgabe  geben  Gelegenheit 
zu  ihrer  Anwendung. 


Dreissigste  Aufgabe. 

Die  folgenden  üebangsbeispiele  yierstimmig  zu  setzen  mit 
Anwendung  von  Gombinationen  harmoniefreier  Töne,  jedoch  nur 
von  solchen,  über  welche  der  Schüler  selbst  genaue  Beohenschaft 
ablegen  kann. 

Mustor  30. 


jij  j  j  ^1^  J  j 


^ 


m 


9:.  1/  \^  c 


LOi 


^ 
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i 


t± 


j. 


^^ 


+ 


QT 


^ 


fc*: 


J. 


J 


t    t 


m''  1'^  »" 


Ö 


^ 


'y^r  f  r  '^^^ 


^ 


j  j  J 


9 ß- 


^ 


i 


u 


■  1 


B 


*hE 


J  ijTOiJ.      J 


f  JM».    «'    I  J^^  *  «^  I  «^  -       il=g 


j  j  j  i  i 


e 


174. 


UebnngrstN^ispiele. 


§  44. 


^ 


^ 


^ 


*:? 


D.       Vh. 


Vb.  Vh. 


fe 


^ 


=F5= 


:«: 


* 


175. 


fflf^f  r  :j\-i-WmrTTjrf^ 
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Harmoniefreie  Töne. 


§44.    g 


I       I       I 


*    ^    *    ir 


3^£fTrrT7^^ 


176.    A-moU. 


Fyrrr^a^iiiji^jLJ-jHiyTi 


yrr-M-l  r  *t  "fi^TTrrrrj 


177. 


:3=t= 


^ 


^^ 


^ 


^^^^^ 


I  t 


^^i^^^^S 


Hier  können  die  zum  ersten  Abschnitt  genannten  Choräle  mit 
harmoniefreien  Tönen  bearbeitet  werden,  auch  Volkslieder,  die  har- 
moniefreie  Töne  enthalten,  ohne  zu  moduliren,  wie  „Die  Würzburger 
Glöckli  —  Es  steht  ein  Baum  im  Odenwald  —  Was  blasen  die 
Trompeten  —  Morgenroth  —  Zu  Strassburg**  u.  ▼.  a.  Erschöpfende 
Behandlung  der  harmoniefreien  Töne  ist  innerhalb  der  Kompositions- 
lehre Sache  des  Kontrapunktes. 
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IIL  Die  harmonische  Modulation. 

§  45. 
Begriff  der  Modulation. 

Moduliren  beisst:  in  eine  andere  Tonart  übergehen.     Man  sagt    §  45. 
von  einem  Stücke:  es  modnlirt,  wenn  darin  verschiedene  Tonarten 
auftreten.     Modulationen  beissen  Ausweichungen,  sofern  der  Satz 
Dach  ihnen  in  die  Ausgangstonart  zurückfuhrt,  Uebergänge,  sofern 
flie  in  eine  neue  Tonart  fuhren. 

Die  Lehre  von  der  Modulation  betrachtet  jeden  Accord  als  Ver- 
treter einer  Tonart,  und  zwar  in  der  Eigenschaft  eines  der  im  ersten 
Abschnitt  der  ersten  Abtbeil ung  behandelten  Hauptaccorde  oder 
deijenigen  Nebenaccorde,  welche  die  Unterdominante  vertreten. 

Dass  eine  Melodie  modulirt,  folglich  auch  im  vierstimmigen 
Satze  der  Accorde  verschiedener  Tonarten  bedarf,  erkennt  man  nur 
an  der  Fortschreit  ung  ihrer  Töne,  da  das  Vorkommen  von  Ver- 
setzungszeichen in  vielen  Fällen,  wie  der  Schüler  aus  den  Uebungen 
des  vorigen  Abschnittes  weiss,  nur  auf  harmoniefreie  Töne  deutet, 
welche  an  sich  die  Tonart  nicht  verändern. 


— # — 
-— 1 — 

In  Torstehender  C-dur- Melodie  wird  man  zwar  das  erste  fifl  als 
einen  chromatischen  Durchgang  auffassen,  denn  es  ist  hier  gewiss 
kein  Omnd  vorhanden,  gleich  im  ersten  Takt  die  Tonart  in  Frage 
SU  stellen.  Das  zweite  fifl  aber  würde,  als  Vorhalt  in  G-dur  har- 
monisirt,  die  ganze  Fortschreitung  lahm  legen. 
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Hodolation. 


§  45. 


schlecht. 


§46. 


24S. 


Ji 


Man  muss  also  an  eine  neue  Tonart  denken.     An  welche? 

Die  Fortschreitang  der  Melodie  g-h-d-h  bezeichnet  deutlich 
genug  G-dur!  —  G-dur  ist  also  einzufuhren. 

Welchen  Accord  der  neuen  Tonart  kann  aber  fls  erhalten? 

Es  findet  sich  in  jedem  der  dissonirenden  Hauptaccorde.  Da- 
durch, dass  fifl  in  der  Oberstimme  liegt,  sind  der  Nonen-  und  kleine 
Septimen -Accord  ausgeschlossen,  es  bleiben  also  der  Dominant- 
Septimen- Accord  und  der  verminderte  Dreiklang.  Da  der  Dominant- 
Septimen  -  Accord  die  neue  Tonart  bestimmter  angiebt,  als  der  ver- 
minderte Dreiklang  (§  21),  wählen  wir  jenen. 


244. 


Da  der  fernere  Fortgang  zunächst  dem  Anfange  entspricht,  so 
setzen  wir  zunächst  auch  wieder  die  erste  Haimonie. 

§  46, 

Wechsel  des  Tongesehlechts. 

Nicht  eigentlich  zur  Modulation  gehört  der  Uebergang  aus 
einer  Tonart  in  die  gleichnamige,  wie  aus  G-dur  in  C-moll  und  um- 
gekehrt, weil  dabei  nicht  die  Tonart,  die  Beziehung  auf  einen  be- 
stimmten Ton  als  Grundton  (Elementarl.  §  50),  aufgegeben  wird, 
(da  ja  derselbe  Ton  diese  Eigenschaft  behält)  sondern  nur  das  Ton- 
geschlecht  gewechselt  wird. 

So  kann  auf  jeden  tonischen  Dreiklang  unmittelbar  der  der 
gleichnamigen  Tonart  folgen,  und  das  neue  Tongescblecht  von  da  an 
beliebig  festgehalten  werden. 
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24Ö. 


'  J  U.  8.  W. 


§46. 


246. 


feUjUU-IjEtEE^^a^ 


So  kommt  in  Mollsätzen  besonders  häufig  der  Durdreiklang  als 
Schlussaccord  vor. 


247. 


^^m 


J-}-Ul--LJ^ 


^^^^m 


So  erscheinen  in  Dursätzen  die  dissonirenden  Hauptaccorde 
der  Molltonart  mit  Auflösung  nach  Dur, 


ebeDfio  der  Unter-Dominant-Dreiklang  der  Moll-Tonart,  so 
wie  dessen  Stellvertreter  mit  Fortschreitung  in  Dur-Accorde, 


249.  . 


!   J  J  .'.J  J  i^J 
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ModalatioD. 


§  46.  und  können  andrerseits  jederzeit  diejenigen  dissonirenden  Haupt- 
accorde  der  Durtonart,  welche  nicht  die  grosse  Sexte  derselben 
enthalten,  also  der  Dominant-Accord  und  der  verminderte  Dreiklang 
nach  Moll  aufgelöst  werden. 


250. 


^4f-rfT-i^N-l— l-H'-f-f- 


Dagegen  sträuben  sich  die  mit  der  grossen  Sexte  der  Durtonart 
ausgestatteten  Accorde,  der  grosse  Nonen-  und  kleine  Septimen- 
Aecord,  gegen  diese  Auflösung.*) 

251. 
Also  nie: 


Pe 


^ 


^ 


§  47. 

Modulation  in  die  nächstliegenden  Tonarten. 

Nächstverwandte  und  Parallel-Tonarten  folgen  unmittelbar  auf- 
47.     einander.     So  in  den  folgenden  Beispielen  tonischer  Dreiklang  auf 
tonischen  Dreiklang,  wo  der  Dreiklang  der  neuen  Tonart  zu  ihrer 
Einfuhrung  genügt: 


G-dar. 


C-dur. 


^^m 


i 


r^hi  \t-f^^^EB 


*)  Vergl.  det  Verfassen  .Partttnretadiam ,  ModaUtion   der  klassischen  Heister.'     Berlin, 
Carl  Babel,  }  5-8. 
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I       0>dar.       I   I  I         a-moll.  |  |       c-moll.      |  g-moll.  I 


§  47. 


5^^^ 


jciip: 


Kl-U-^-i. 


s 


E^ 


I        e-moll. 


f-moli. 


!    t"f^>f1 


^ 


SE^g^^^^ 


Oder  es  folgt  auf  den  toniseben  Dreiklang  einer  Tonart  ein 
dissonirender  Hauptaecord  der  verwandten  oder  parallelen  Tonart, 
sich  regelmässig  in  den  tonischen  Dreiklang  derselben  auflösend: 


^^^^^^m 


m 


^ 


^ 


^^tixi^rm 


^^nmj^^^ 


?u? 


-4: 


Auch  hier  darf  geeigneten  Falles  der  Dominant -Dreiklang  den 
Dominant-Septimen-Accord  vertreten. 

254. 
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Modulation. 


§  47.  Auch   die  Neben -Dreikl&iige  und  Neben- Septimen -Accorde  auf 

der  Secunde  sind  zur  Verbindung  so  nahe  liegender  Tonarten  leicht 
verwendbar. 


266.    C  G. 


G   a 


^TTfT-ffl^^i^e^^^^ 


I    I  r  I     r  I  '   ' 


^^^ 


T 

I 


f^  ^  üJ--'^^^  fT^^p 


m 


^^iJ-J-^J-t-i-^^-^'-^-V^^-^^ 


&~rTr 


r  »f  r  f  i-f 


^ 


Die  folgende  Melodie  enthält  dergleichen  Modulationen. 
256.        0 G. 
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In  allen  diesen  Fällen  ist  es  die  nahe  Beziehung,  welche  die 
Tonarten  verbindet^  dass  dabei  meist  auch  gemeinschaftliche  Töne 
heiTortreten ,  welche  von  jetzt  ab  das  wesentliche  Bindemittel  der 
Modulation  werden,  ist,  wiewohl  eine  Folge  ^er  Verwandtschaft, 
doch  hier  nur  als  zuf&llig  zu  betrachten.  Die  Entfernung  der  Ton- 
arten im  Quarten-  und  Quintenzirkel  bedingt  die  Grade  der  Ver- 
wandtschaft.    (Elementarlehre  §  53.)  * 


§  47. 


A.  Die  dissonirenden  Haupt -Accorde 

als  Mittel,   von  dem  tonischen  Dreiklang  einer  Tonart 
in  den  jeder  anderen  zu  moduliren. 

§  48. 
Das  Terfakren  im  Allgemeinen. 

Da»  gewohnliche  Verüahren  der  Modulation  besteht  in  der  Ein- 
fohrnng  eines  dissonirenden  Hauptaccordes  der  neuen  Tonart  und 
dessen  Auflösung  in  den  tonischen  Dreiklang  derselben. 

Regal:  Die  Einführung  des  dissonirenden  Hauptaccordes 
mnss  durch  wenigstens  einen  gemeinschaftlichen  Ton  mit 
dem  Torhergehenden  Accorde  vorbereitet  sein. 

G-duT  nach  H-dur.      G-dur  nach  Des-dur. 


257. 


^.ilMJfe 


r^jtVTTg 


^ 


w 


tf 


^ 


^ 


EE 


^ 


Eine  Ausnahme  hiervon  machen  die  wenigen  von  den  im  vorigen 
Paragraphen  besprochenen  Füllen,  wo  der  dissonirende  Hauptaccord 
der  verwandten  oder  parallelen  Tonart  mit  dem  vorhergehenden 
Dreiklang  keinen  Ton  gemein  hat  In  diesen  FfiUen  macht  die  nahe 
Beziehnng  der  Tonarten  solche  Yermittelung  entbehrlich.  Doch  lassen 
sich  natürlich  auch  diese  Modulationen  nach  der  hier  gegebenen 
Regel  volki^en.  Der  Schüler  hat  sie  jedesmal  auf  beide  Arten 
aasKofahren,  c  B.  a-moll  nach  G-dur: 


B«Ml«r,  B«ni«Bi«]«lir«L    2.  Avfl. 


10 


§  48. 
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HodalatioD. 


§48. 


^^ 


iT 


1^^ 


^g^ 


^ 


Wo  dem  dissonirenden  Hauptaccorde  gemeinschaftliche  Tone 
mit  dem  vorhergehenden  Dreiklange  fehlen,  wird  zwischen  beiden 
ein  Accord  eingeschaltet,  welcher  mit  beiden  gemeinschaftliche  Tone 
hat  und  nach  den  im  ersten  Abschnitt  gegebenen  Vorschriften  inner- 
halb einer  Tonart  auf  den  ersten  folgen  kann. 

Dieser  eingeschaltete  Accord  ist  ein  Dreiklang,  Sext- Accord  (wie 
unten  bei  a,  c),  oder  auch,  wenn  er  sich  nach  den  gegebenen  Regeln 
behandeln  l&st,  Quart-Sext-Accord  (b). 

Zu  Ounsten  der  Stimmführung  kann  man  den  gegebenen  to- 
nischen Dreiklang  auch  als  Sext- Accord  aufstellen  (d).  Im  Verlaufe 
von  harmonischen  Sätzen  bilden  sich  gelegentlich  auch  Modulationen 
vom  Quart-Sext-Accord  aus  (e),  ohne  dass  dieser  seine  regelmässige 
Behandlung  einbOsst. 

269. 
a)  C— E.  G— H.  b)  C— e* 


§49. 

Der  Querstand. 

§  49.  Da  die  Modulation  Accorde  entlegener  Tonarten  in  unmittelbare 

Berührung   bringt,   so  führt  sie  unvermeidlich  auch  grosse  harmo- 
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nische  Härten  herbei.    Diese  können  jedoch  durch  gute  Stimmfuhrang    §  49, 
in  den  meisten  FSUen  ganz  vermieden,  in  anderen  sehr  gemildert 
werden.     Häufig  entstehen  sie  durch  den  sogenannten  Qu  erst  and. 

I 


■•^^^^ 


Folgt  nämlich  auf  einen  Ton  in  einer  Stimme  in  einer  anderen 
Stimme  ein  Ton  derselben  Stammsl{ufe,  sprungweise  eintretend, 
aber  um  einen  halben  Ton  erhöht  oder  erniedrigt,  so  bilden  diese 
beiden  Töne  oder  Stimmen  einen  Querstand.  Es  ^ist  gleichgültig, 
ob  die  querständigen  Töne  in  derselben  oder  verschiedenen  Octaven 
liegen.     So  bilden  z.  B.  hier: 

a)    .  ,      b)  c)    ,  d) 


261. 


bei  a)  Sopran  und  Alt,  bei  b)   Sopran  und  Tenor,  bei  c)  Sopran 
und  Bass,  bei  d)  Alt  und  Tenor  Querstände. 

Die  Momente,  deren  Zusammenwirken  den  Querstand  bildet,  sind: 

1.  Es  folgen  unmittelbar  aufeinander  zwei  um  einen  halben 
Ton  verschiedene  Töne  derselben  Stammstufe  (mit  andern  Worten 
zwei  Töne,  die  den  chromatischen  halben  Ton  [übermässige  Prime, 
übermässige  oder  verminderte  Octave]  bilden); 

2.  in  zwei  verschiedenen  Stimmen; 

3.  der  zweite  sprungweise  eintretend. 

Querstände  sind  also  nie  vorhanden,  wenn  die  beiden  ver- 
schiedenen Töne  derselben  Stammstufe  in  derselben  Stimme  liegen, 
welche  alsdann  stufenweise  (chromatisch)  fortschreitet,  wie: 


iZ- 


t^^^^^^^ 


i^Lrfe 


i 


-^- 


-^ 


^ 


-l%a. 


und  können  auf  diese  Art  bei  der  Modulation  vermieden  werden. 

10* 
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§{49.  Wo  aber  andere  Grande  dieses  Verfahren  ausschliessen,  z.  B. 

eine  gegebene  Melodie  den  Qaerstand  herbeiführt,  da  vermeide  man. 
ihn  wenigstens  zwischen  den  Aassenstimmen. 

Sangbare  Stimmführung  rechtfertigt  jeden  Querstand: 

268. 


L=u. 


W 


i-^l-^f=|^|g 


§  50. 
Der  Dominant-Septliiien-Aceord  als  Modulationsiiiittel. 

Einimddreissigste  Aufgabe, 

&  50  Modulire  mit  dem  Bominant-Septimen-Accord:  1.  schriftlich, 

2.  auswendig  am  Instrument 

von  C-Ihir  in  jede  Dur-Tonart, 
von  C-Dur  in  jede  Moll-Tonart, 
von  .C-moll  in  jede  Dur-Tonart^ 
von  C-moll  in  jede  MoU-Tonart. 
Mache  dergleichen  Modulationen  von  einer  stark  vorgeseich- 
neten  Tonart  in  beliebige  andere  Tonarten,  auch  in  solche,  deren 
Vorzeichnungen  nicht  vorkommen,  die  aber  aus  der  Elementar- 
lehre §  47  bekannt  sind,  wie  Gis-dur,  des-moU  u.  a. 

Hauptregel  und  Beispiele  sind  §  48  gegeben. 

Hier  noch  einige  specielle  Anweisungen : 

1.  Bei  dieser  und  den  folgenden  ähnlichen  Au%aben  hat  der 
Schüler  durch  die  Lage  der  Accorde  jeden  Uebergang  möglichst 
wohlklingend  zu  machen.  Nichtsdestoweniger  werden  sich  immer 
einige  ergeben,  die  trotz  aller  Regelmässig keit  hart  erscheinen.  In 
irgend  einem  Zusammenhange  aber,  der  nun  hier  eben  gänzlich  fehlt, 
können  auch  solche  Uebergänge  nicht  allein  gerechtfertigt,  sondern 
sogar  wirksam  sein;  jedenfalls  gehört  ihre  Kenntniss  zur  Ausrüstung 
des  Komponisten. 
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2.  Bei  den  ModulatioDen ,  die  vom  MoU-Dreiklang  ausgehen, 
hat  der  Schüler  zu  vermeiden,  dass  die  kleine  Terz  des  Moll-Drei- 
klanges zum  Leitton  (Terz  des  Dominant-Accordes)  wird.    Also 

a-moU  nach  Des-dur. 


sondern 


Die  Einfuhrung  des  übermässigen  Sext-Accordes  wird  auch 
solche  üebergänge  als  enharmonische  rechtfertigen.  Ihr  verein- 
zeltes Vorkommen  bei  grossen  Meistern  beeinträchtigt  die  Gültigkeit 
der  hier  gegebenen  Vorschrift  nicht. 

3.    Um    von  C-dur   nach  Cis-dur   oder  Ces-dur   zu  modulireo, 
findet  sich  kein  Dreiklang,  der  allein  zur  Vermittelung  cKenen  könnte. 
Man  müsste  daher  hier  zwei  Accorde  einschalten. 
265.    C.  Ces  C  Qis 


§«>i 


^^^^ 


^m 


iiar. 


rbai 


rrt-  'Lu^ 


Mit  Hülfe  der  enharmonischen  Verwechselung  (Cis-dur«=De8- 
dur,  Ces-dur  =  H-dur)  kann  man  beide  Üebergänge,  ohne  einen 
Accord  einzuschalten,  vollziehen. 


266. 


Dergleichen  Fälle  finden  sich  auch  bei  den  übrigen  Modulations* 
Aufgaben.    Der  Schüler  führe  sie  jedesmal  auf  beide  Arien  aus. 
4.  Der  Ober-  Dominant  -Dreiklang  kann  den  Dominant- Accord 
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}  50.    Yertreten,  wenn  die  ihm  fehlende  Septime  aus  dem  vorhergehenden 
Accorde  ergänzt  werden  kann. 


267. 


Anmerkung.  Mau  nennt  die  Modulation  diatonisch,  wenn  sie  nur 
diatonische  Intervalle  enthält,  chromatisch,  wenn  sie  vom  chromatischen 
halben  Ton  Gebrauch  macht,  enharmonisch,  wenn  eioe  enharmonische 
Verwechselung  vorkommt. 


Zweiunddreissigste  Aufgabe. 

Harmonisire  mit  dem  Dominant- Septimen -Accord  als  Modn- 
lattonsmittel  die  folgenden  mit  Modulation  überladenen  Melodien. 

Master  81* 


d 


i 


i 


fyg^i«  y0 


^•3^ 


ö 


^ 


m 


^m 


f^ 


r  f  WTut 


w  w 


m 


¥ 


t 


m 


179. 


^ffWrf^ 


üebimgsbeispiele« 


^ 


^rH-ti 


* 
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^;]dmfirr]-¥r-rtt^i:  r  r  ^  I  ^  P 


§50. 


prff\r-\\'  f-it-'nr'r'r  rt-^p 


181. 


ifirtfi^v-^t^fif  jMJJfifi^fi 


182. 


r  r  n  r  r  M^^B7"7r5=a^ 


vJTTjTIJ  J M»rJ  J  JuLl^^ 


^ 


pJ^^I^RTTTUbJ  J^l^iJl^ 


184. 


i;  r  r  f  ft3-u-ij  j  I N^  ii>r  •TfrV't: 


j,  r  <-  ^  r  I  YtT^  I  r  f  I  r  r-M^ 


§  61. 
Harmonisehe  Sequenzen. 

>    (Ci8  =  De8)  (Dis  =  E8) 


§  51. 
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§51. 


Betrachten  wir  den  vorstehenden  Satz,  so  erkennen  wir  darin 
eine  mehrmalige  Wiederholung  derselben  Modulation  auf  verschie- 
denen Tonstufen  bei  bestandig  gleichmässigem  Fortschritt  aller  Stim- 
men. Derartige  Sätze  nennt  man:  harmonische  Sequenzen, 
Harmoniegänge. 

In  unserem  Beispiel  geht  die  Modulation  immer  von  einer 
Tonart  in  die  des  fünften  Verwandtschaftsgrades  d.  i.  diejenige,  deren 
Grondtou  um  einen  halben  Ton  höher  ist,  und  bedient  sich  dabei 
gelegentlich  enharmonischer  Verwechselungen. 

Die  sich  immer  wiederholende  Modulation  einer  Sequenz  heisst 
das  Motiv  derselben.  Das  Motiv  der  vorliegenden  Sequenz,  die 
Modulation  mit  dem  Dominant-Accord  in  die  Tonart,  deren  Grandton 
am  einen  halben  Ton  höher  liegt,  ist  unter  a)  abgesondert  £s  füllt 
gerade  einen  *l^  Takt  aus.  Jeder  folgende  Takt  ist  eine  Wieder- 
holung desselben  um  einen  halben  Ton  höher.  Jm  C  könnte  das- 
selbe harmonische  Motiv  in  einer  der  folgenden  oder  mannigfaltigen 
anderen  rhythmischen  Formen  sich  gestalten: 


'i-i  l^J  "^F^^ 


i 


=^=^=^ 


Dieselbe   Sequenz    kann    noch    gedrängter   dargestellt   werden, 
wenn  man  den  letzten  und  den  ersten  Accord  je  zweier  aufeinander 
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folgenden  Wiederholungen  des  Motivs  zu  einem  einzigen  Accord  zu- 
sammenzieht. 


270. 


51. 


Hier   noch   einige  Motive    zu  Sequenzen    mit  Andeutung   ihrer 
Fortführung,  deren  Ausarbeitung  dem  Schüler  überlassen  bleibt. 


a) 


Motiv 


u.  s.  w.    b)    Motiv 


u.  8.  w. 


271.   , 


J/Mi^»'MWS^Wl^C 


pl^-fip^^^^^ 


H»^=^^ 


^^ 


Motiv 


u.  s.  w.      Motiv 


jjj  Ai^.^ 


aLlf_p  I  .TT^gff-yTFlTTfi^ 


f 


Die  Art  und  Weise,  wie  das  Motiv  einer  Sequenz  durchgefühlt 
■wird,  d.h.  wie  die  immer  gleiche  Verknüpfung  der  Wiederholungen 
desselben  geschieht,  der  Modus  der  Sequenz,  erfolgt  nicht  immer 
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51.  nach  dem  bisher  festgehaltenen  Princip  Tollständigster  Gleich- 
mässigkeit.  So  bildet  man  Sequenzen  mit  wechelndem  Tongeschlecht, 
welche  grössere  Einheit  der  Modulation  dadurch  ermöglichen,  dass 
sie  sich  weniger  weit  Ton  der  ersten  Tonart  entfernen. 


Auch  kann  die  strenge  Durchführung  zu  Gunsten  diatonischer 
Fortschreitung  modificirt  werden.  So  führt  in  folgender  Sequenz 
die  Modulation  immer  in  die  Tonarten  der  Intervalle  der  diatonischen 
Tonleiter. 

273.       c  d  eff  g  a  hf 


i 


^ip-  '  f' 


^ 


]pJiy  /mr^'f^ 


71 


^^^^^^^1^ 


Der  Schluss  derselben  wäre  wohl  noch  besser  so  zu  bilden: 
at  h        c 


274. 


U4^i=^ 


r9!~^T 


weil  hier  die  Modulation  weniger  weit  von  der  Haupttonart  abschweift. 
In  dieser  Sequenz  wechselt  nicht  allein  das  Tongeschlecht, 
sondern  tritt  auch  an  den  beiden  mit  f  bezeichneten  iStellen  eine 
Veränderung  in  der  Fortschreitung  der  Oberstimme  ein.  Dennoch 
ist  sie  gewiss  im  Allgemeinen  der  ganz  streng  durchgeführten  fol- 
genden vorzuziehen: 
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275. 


ji-j-^j  J  tJ  I  j  iint^^ß^i^f^ 


if. 


^|J-r  T  r  I  r  II 


T 

in  welcher  jede  Bedehung  zu  einer  bestimmten  Tonart  verloren  geht. 
NB.   Zu  Gunsten  der  weiteren  Ausführung  der  Sequenzen  sei 
es  erlaubt,  den  Umfang  der  Stimmen  zu  überschreiten. 


§  51. 


Dreiunddreissigste  Aufgabe. 

Bilde  Sequenzen  mit  dem  Dominant -Accord  als  Mcdnlationi- 
mittel  1.  schriftlich,  2.  auswendig  am  Klavier.  Hierbei  sind  auch 
die  Umkehr ungen  nicht  zu  vergessen.  No.  275  zeigt  die  chromatische 
Tonleiter  aufwärts,  No.  271  b)  dieselbe  abwärts.  Verlege  die  chro- 
matische Tonleiter  in  den  Bass,  in  jede  Mittelstimme.  Verfahre 
ebenso  mit  der  enharmonischen  No.  270,  und  No.  271  a. 


§  52. 

Modulationssatze.    . 

In  der  Komposition  und  in  der  musikalischen  Praxis  kommt  es 
oft'  darauf  an,  eine  Modulation  durch  eine  längere  Reihe  von  Accorden 
mit  Vermeidung  aller  Härten  und  plötzlichen  Uebergänge  zu  voll- 
ziehen, d.  h.  einen  Modulationssatz  zu  bilden.  Bei  nahen  Ton- 
arten schaltet  man  vermittelnde  Nebendreiklänge  ein  und  hängt  eine 
Cadenz  an, 

4- 


276. 


i 


i 


3E 


-B- 


\^-^hf^ 


G 


^ 


bei  entfernteren  sucht  man  sich  ihnen  durch  Einführung  ihrer  imter- 
scheidenden  Tone  allmählich  zu  nähern. 


52. 
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§  52. 


§  53. 


277. 


Vierunddreissigste  Aufgabe. 

Bilde  Modnlationisätze  von  Dur  zu  Dar, 
von  Moll  EU  Dur, 
von  Dur  zu  Moll, 
Yon  Moll  zu  Moll. 

§  53. 
Der  grosse  Nonen-Accord  als  Modulatioiismittel. 

Der  grosse  Nonen-Accord  lasst  nach  §  46  eine  regelmässige 
Auflösung  nur  nach  Dur.  zu.  Man  bedient  sich  daher  seiner  nur,  um 
von  einer  Dur-  oder  Moll-Tonart  in  eine  Dur-Tonart  zu  moduliren. 


278. 


A-dur    —    G-dur. 

1 


tr-®- 


1^ 


A-moll  —  G-dur. 


=)l^ 


^ 


^ 


Gebrauch  beschränkt  wegen  der  Schwierigkeit,  den  grossen- 
Nonen-Accord  einzuführen.     (S.  39,  40.) 

Fünfanddreissigste  Aufgabe. 

Modülire'  1.  schriftlich,  2.  am  Instrument  mit  dem  grossen 
Honen-Acoord  von  Dnr-  und  Moll -Tonarten  in  Dnr -Tonarten. 

Bilde  mit  dem  grossen  Honen-Accorde  harmonische  Seqnenzen. 
z.B.:         ^^y^ 


279.  , 


r  r  f  >  ry 


^^^^^^^m 


?^ 
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§  54. 
Der  kleine  Septimen -Aeeord  als  Modnlationsniittel. 

Der   kleine  Septimen -Accord   der  Dur -Tonart   lässt   ebenfalls    §  54. 
keine  Auflosung  nach  Moll  zu. 


Seclisunddreissigste  Aufgabe. 

Hodnlire   mit  dem  kleinen   Septimen  •Accord  1.  schriftlich, 
2.  am  Instrument  von  Dur  nach  Dur, 

von  Moll  nach  Dur.    Z.  B.: 


C-dur    —    B-dur.    a-moU     —     B-dur.    G-dur 


A-dur. 


i 


T  ^      g- 


=g= 


3C 


iBF-g-t-s-jrg 


-^r--^— kS: 


UO^ 


•^-^ 


I2C 


Bilde   mit  dem  kleinen  Septimen -Accord  harmonische  Se- 
quenzen.   Z.  B.: 


281.  l 


-«- 


:^ 


^=^ 


^ 


¥^ 


S 


-« — b-d 


Harmonisire  mit  dem  grossen  Honen-  und  kleinen  Septimen- 

Accord  folgende  Melodien,  und  bilde  mit  beiden  Accorden  Modu- 

lationssatse. 

Muster  82. 


l\iil\ii,l 


-Jnr-=:: 

\Z  I  p^  ^ 

TTT 


r   -ff  T  ' 


£ 


m 
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§54. 


i 


fm 


I 


R^^^^ 


Uebuigsbelspiele« 


187. 


ffritrtti^ci^^^d^^^m 


y"^J    '^    r 


^H^ 


i^^P^S^ 


§  55. 
Der  kleine  Nonen-Accord  als  ModulatioAsmittel. 

§  5^  Der  kleine  Nonen-Accord  gebort  der  Molltonart  an,  wird  aber 

nach  §  46  auch  nach  Dur  aufgelost. 


Siebenunddreissigste  Aufgabe. 

Modulire  mit  dem  kleinen  Honen -Accord 
von  Voll  nach  Moll, 
von  Dur  nach  Moll, 
von  Dur  nach  Bar, 
von  Moll  nach  Bnr. 
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B— a. 


I 


F 


ö^ 


E 


^ 


Jss: 


JZ2C 


^J- 


§55. 


S^^ 


9'  i^  I  ja^    8' 


fcpl& 


iU 


-ä_w 


M=^ 


P^ 


Gebrauch  beschränkt  durch  Schwierigkeit  der  Einführung. 

§  56. 

Der  yerminderte  Septimen- Aecord. 

Der  verminderte  Septimen -Aecord  wird  (§  46)  nach  Moll  und 
Dur  aufgelöst.  Nächst  dem  Dominant-Accord  ist  er  das  ergiebigste 
Modulationsmittel. 

Auf  seine  enharmonische  Vieldeutigkeit  kommen  wir  nachher. 
Vorläufig  hat  der  Schüler  jeden  verminderten  Septimen- Aecord  seiner 
Schreibart  gemäss  aufzulösen. 

Aclitiinddreissigste  Aufgabe. 

Modulire  mit  dem  verminderten  Septimen-Accorde 
von  einer  Moll-Tonart  in  jede  andere  MoU-Tonart, 
von  einer  Dur -Tonart  in  jede  Hell- Tonart, 
von  einer  Moll- Tonart  in  jede  Dar- Tonart, 
von  einer  Dnr-Tonart  in  jede  andere  Dur-Tonart.  Z.  B. : 
C  —  D.  C  —  d.  c  —  D.  c  —  d. 


Bilde  Sequenzen  mit  dem  verminderten  Septimen-Acoord. 
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ModolatioD. 


§  56. 


|r^r-i-^n?Fitfa  jgijilf'^ 


^ 


-&       o 


1^ 


k 


p-"^    |ltvV   11 


^ 


fWT^# 


fefti'-ir  ifiiiririhi 


In  freieren  Sequenzen,  wie  No.  272,  wechselt  man  zwischen 
•kleinem  und  vermindertem  Septimen -Accord. 

Bilde  Modulatioiiggatze  mit  dem  verminderten  Septimen- Aeeord. 
Bilde  die  chromatische  and  enharmoniiohe  Tonleiter  (Anfg.  33) 
mit  dem  verminderten  Septimen -Accord. 

Nennimddreissigste  Aufgabe. 

Harmoni8ire  die  folgenden  Melodien.  Dieselben  geben  haupt- 
sächlich Veranlassung,  den  verminderten  Septimen-Accord, 
gelegentlich  auch  den  kleinen  Nonen- Accord  und  die  anderen  bis- 
herigen Modulationsmittel  anzuwenden.  Einige  beginnen  mit  disso- 
nirenden  Accorden  (wie  das  Muster),  No.  201  beginnt  sogar  in  einer 
anderen  als  der  vorgezeichneten  Tonart,  n&nlich  mit  der  Septime 
von  6-moll,  während  das  Ganze  in  B-dur  steht.  Die  §  46  dar-, 
gelegten  Verhältnisse,  besonders  Auflösung  von  Accorden  der  Moll- 
Tonart  nach  Dur,  auch  Wechsel  der  dissonirenden  Hauptaccorde 
(§  22),  finden  hier  Anwendung. 

Muster  88. 


i 


1 


Vi^{]\ilp^/f\¥^^i 


c^'r  irrtsf^^ 


'y^i^^i'^fff^^Ü  p  f^^  f'f  #6f  ^ 
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^ 


J.iJJ.O.Jft^U^^ 


§56. 


.^j  ;\»i  ;^  I  rt^ 


JlU^JH^M^ 


m 


^ 


'Wmi 


uiraaü^-j 


r 


^^ 


^ 


I 


188. 


üebnngsbeispiele. 


189. 


^ 


m 


jCBL 


^-^\¥-r-i 


t 


g    j  •  r     [ 


j.  j  I  j  J-i 


190. 


^ 


191. 


h»-  f  Tirni77-fiii8iar-'HMJ-g 


i 


fl'^ff^H^Tn^lTT 


Bastler,  BarmonUUhr«.    2.  Aufl« 


11 
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tfodalation. 


j/n',  r  r  ^  (rrn )^  ji^if  i^Tn-^ 


193. 


P^r  ^J  J  HflTgT^IJ  J  it^Vist^ 


ji^  1^  j  |j  3iir»j"HH^  'm^-^^ 


|;r^r''r  nh-  r^rrifj  >j  ^jIj  ,s 


194. 


di^ 


yrrf^r^Tj^iNir'^Tin.fi^ 


jiV  i>)  j' "  r  f  ■>  i-iiH^  ir  f.MJii-1.^^: 


195. 


l;*!!'^'  ^  f  I  »f,  *  J^Uj-'T  i^  I^^^^ 


1%.    Andante. 


y  jm  J?3=^fgi  fiff  I  rn:^ 


197.  j^ 
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§  56. 


P^  J  i^jUJMrf  r  firrTi^-^a 


201. 


ß    m    ß 


rrfpH-r 


ffth^t-|l^|fe*^BifTrTrr^ 


^^1  r-^^MJ"l  '^  tt^  JTTZ^^ 


|»^i;^^£UH^^^i#^=riJ£:f=H-ts^ 


I 


fe^ 


ffi 


-«- 


IDE 


?=#= 


ly-rHr 


lyrxrntiE^^^^iafckf 
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Hodalation. 


§  56. 


204. 


§  57. 


^-r^^^f-r\  r  t  "f  f  I  n^ 


^:l=C^=f=ff=lS^ 


§  57. 

Enharmonlk  des  Terminderten  Septimen-Accordes. 

Jeder  yerminderte  Septdinen-Accord  gehört  durch  enharmonische 
Verwechselung  vier  Yerschiedenen  Tonarten  an,  z.  B.: 

h      d      f      as,    C-moU,  Grundaccord:    h      d      f 
h      d      f     gis,    a-moll,  ^  gis     h      d 

h      d     eis    gis,    fis^-moU,  „  eis    gis    h 

h    cisis  eis    gis,    dis  moll,  ^  cisis   eis   gis 

Auch  kann  er  sich  in  jeder  dieser  Bedeutungen  in  die  gleich- 
namige Dur -Tonart  auflösen.  Im  vorliegenden  Fall  nach  C-dur, 
A-dur,  Fis-Dur,  Es-Dur. 

Es  giebt  deshalb  nur  drei  dem  Toninhalte  nach  verschiedene 
verminderte  Septimen -Accorde,  während  alle  anderen  deren  en- 
harmonische Verwechselungen  sind. 


as, 

f 

d 


Vierzigste  Aufgabe, 


Die  folgenden  Melodien  geben  Gelegenheit,  von  der  Enhar- 
monlk des  verminderten  Septimen-Accordes  Gebranch  zn  machen. 


Muster  84« 


ais  =  b 


des 


i 


J — i 


i*=s^=fift 


^^m 


•)  Letxterer  kann  auch  es-moll:  d  f  as  ces  geschrieben  werden. 
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f  1»  gp-  1?!'''^^ 


ripp 


1^  >»  llp-i    P  li»'h»-  I  h 


*= 


tj'  if  I  ^  üp  1^ 


?r^.^  ^  I  ^;^  L.^:  II 


n'r  i^r  T  I  ^r  ^  p 


^^ 


g'yf  f  f 


j  j 


f 


i 


:i 


f^ 


I 


UebnDgsbeispiele« 


ff^ilmTfmynp  ,j  ^j  JtH^iä 


*j  ^  'r  ^  I  ^f  h-i^^m^^ 


206. 

[^%-j-ihJ-,H-r^i^g-^r  r  r  u^^^ 

207. 


|;OTrinnf  Hff  teJdJr  j  ,i  ii  ji's^r^ 


57. 


'-^rynr^rr^ 


[^rnTTj^^^^U^^^. 
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f57.    ,-^1,- 


Modulation. 


$58. 


^^j^^^^S^^^Y^ih^^ 


pgg^ii^^d^jzr^i^ 


§  58. 
Her  Terminderte  Dreiklang. 

Der  verminderte  Dreiklang  iet  von  den  dissonirenden  Haupt- 
accorden  zu  entschiedenen  Modulationen  am  wenigsten  geeignet.  Seine 
Anwendbarkeit  hfingt  am  meisten  von  den  vorhergehenden  Tönen 
ab,  weil  er  nur  durch  diese  die  Richtung  auf  eine  bestimmte  Tonart 
«rh&lt. 

Sofern  man  ihn  als  Bruchstuck  eines  verminderten  Septiinen- 
Accordes  betrachten  kann,  hat  er  Theil  an  den  enharmonischen  Mo- 
dulationen desselben: 

h      d       f,       C-dur  -mol],  Grundaccord:     h       d       f 
ces     d      f,      es-moU  „  d       f     (as)  ces 

h      d     eis,    fis-moll,  ^  eis  (gis)    h       d. 

Einiiiidvierzigste  Aufgabe. 

Hodulire  mit  dem  verminderten  Dreiklang 
von  Dur  nach  Dur, 
von  Dur  nach  Moll, 
von  Hell  nach  Dur, 
von  Moll  nach  Moll. 
286.  C  dC  hcDc  e 


^v-^. 


-^     ^'G 


i£ 


g  ..  g 


-p — y 


^%-"^^ 


-^  Ct» 


tei^s^ 


59. 


Tertreter  der  Unterdominante  als  Yermittler  der  Modnlation. 

}  69.  j'        Zur    Vermittelung    der    Modulation,    wozu    wir   bisher   ein- 
geschtÜtete  Dreiklänge  oder  deren  Umkehrungen  gebrauchten,  können 
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auch  die  Vertreter  der  UDter-Dominante  der  einzuföhrenden  Tonart 
dieneD,  und  zwar  in  ihrer  regelmässigen  cadenzierenden  Fortschreitung, 
entweder  durch  den  Dominant-Accord  oder  durch  den  Quart- 
Sext-Accord  und  Dominant-Accord  in  den  tonischen  Dreiklang. 

G-dar  nach  E-moIl. 
t 


287. 


59. 


^  iii^  1^  jtil  U  '4~*r-^ 


^ 


3E 


^ 


ZSü 


1 — r- 

Bei  der  Einfuhrung  dieser  Accorde  ist  auf  die  im  ersten  Abschnitt 
gegebenen  Kegeln  wohl  zu  achten. 

Aus  §  26  ergeben  sich  noch  folgende  freieren  Einführungen  der 
Nebenaccorde  zweiter  Stufe. 


i 


^"T^^^mTT?^ 


^ 


isfltS: 


C-dur 


a-moll. 


Uins: 


-^- 


III     II 


a-moli  y 
C-dur 


IV 
II      V 


V      IV, 
lU    V 


Zweinndvierzigste  Aufgabe. 

m>    Hodnlire  durch  Vermittelung  des  Neben -Dreiklanges  n  der 
Dnr-Tonart  1.  von  Dur  nach  Dur»  2.  von  Moll  nach  Dur. 

Hodulire  durch  Vermittelung  des  Neben -Dreiklanges  n  der 
Moll-Tonart  1.  von  Dur  nach  Moll,  2.  von  Moll  nach  Moll. 
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Modulation. 


§  59.  Modalire  doroh  Vermittelnng  des  Neben- Septimen -Aeoordat 

der  Holl-Tonart  1.  von  Dur  naoh  Moll,  2.  von  Moll  nach  MolL 

Bilde  Modnlationss&tze  mit  dem  gesammten  biiherigen  Ma> 
teriaL 

Dreiundvierzigste  Aufgabe. 

Harmonisire  folgende  Melodien,  welche  sn  Modulation  mit 
den  Neben-Acoorden  Veranlassung  geben. 


Master  35. 


I 


p^ 


^ 


M 


ifeM^ 


1^^^^^ 


I 


^ 


|^rrr^i'>rrir''r,^irr^" 


Uebnngsbeispiele. 

Die  f  bezeichneten  Töne  sind  mit  einem  dieser  Neben-Accorde 
zu  harmonisiren. 


209.  ^  ^  ^  l|6. 
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X  i  211. 


iif  Hf  I7  J|j  ^  J  n^lf  f  JjlMrr  3  J  f- 


%^j I  j  j^ 1 3  iiJ  j fe  j  iTrTijJ 


#^ 


p=b! 


212.  . 


g=??llt))>8UJ 


r^  fi.j  Ji  J  .'3  j  ^^#-t^=#H 


nHi;  1^^  u^^ 


B.  Trug -Fortschreitungen. 

§  60. 
Begriff  der  Trug-Forischreitaiig. 

Die    dissonirenden  Hauptaccorde    waren  anfangs  an  bestimmte    &  qq^ 
Fortschreitungen  der  einzelnen  Stimmen  gebunden. 


Dann   wurde  es  gestattet,    die  einzelnen  Stimmen  zu  Gunsten 
der  Melodie,  der  Stimmführung,  des  YoUklanges,  Yon  der  Strenge 
der  Auflösung  zu  befreien. 
290. 


*=?? 


f^jr\ 


r^WWr^'rf 
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§  60.  Der  Accord  selbst  aber,  in  den  der  dissonirende  Hauptaccord 

sich  auflösen  musste,  blieb  von  diesen  Freiheiten  unberührt,    d.  h. 
war  immer  der  tonische  Dreiklang. 

Jetzt  muss  auch  diese  Regel  zu  Gunsten  der  künstlerischen 
Freiheit  aufgehoben  werden.  Wir  werden  Fortschreitungen  disso- 
nirender  Hauptaccorde  bilden,  die  nicht  in  den  tonischen  Dreiklang, 
sondern  in  beliebige  andere  Accorde  derselben  oder  anderer  Ton- 
arten fuhren. 


291.   , 


-© ©- 


^ — 1^"^ — II  ^  ff-    II  ^   I  ^  n 


m 


-t- 


:fc^ 


.a     ^ 
o      <g- 


1 


Solche  Fortschreitungen  heissen  Trug-Fortschreitungen. 
Als  Vermittelung  für  Trug-Fortschreitungen  gelten 
1.  gemeinschaftliche  Töne: 


292.  . 


2.  nahe  Beziehung  der  Tonarten: 

Ca         CG  CFCe 


c    As  (VI.) 


-g    q 


* — S^ — n — ® — r~o — ri    ^    »^  ii  .  b     .^       tJ     ti 


-«^ 


-^ 


^  y  ■■  -e  It 


-g — g 


o    ^'g 


^ 


-S^ 


S 


3.  theilweise  Regelmässigkeit  der  Auflösung: 
F     Ges  Fe  B       c 


294. 


p^g- 


.p^g 


1:5^ 


§^ 


-tf^  Ä 


-b-^- 


e;       g- 
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in    allen    F&llen    grösste  Sorgfalt   der  Stimmführung,    die   zuweilen    §  60. 
durch  harmonie&eie  Tone  verbessert  werden  kann. 


§  61. 
Tnig-Fortsciureitaiigen  des  Dominant- Aecordes. 

Wir  nehmen  den  Dominant- Septimen -Accord  einer  Tonart  als    §  61. 
gegeben  an  und  gehen  von  ihm  durch  Trug-Fortschreitung  nach  den 
oben  gegebenen  Regeln  in  jede  beliebige  Tonart. 

Die  Trag-Fortschreitung  kann  in  einen  Dreiklang  führen: 


Mozart. 


£L    ^  A  tf^      j&     ^     ^  ^^      ^  t^^* 


in  einen  dissonirenden  Hauptaccord: 


Wagner.  (Loh.) 


in  den  Neben-Septimen-Accord  (der  sich  jedoch  auch  hier  in 

vielen  Fällen  spröde  zeigt): 

297. 


^^^^3^^ 


wrir^- 


Jk.^^  ^  ^ 


arip  a  ..g:  •   ^ 


m 


Man  sieht  hieraus,  dass  jede  Modulation  auf  mehrfache  Art 
gemacht  werden  kann,  und  es  ist  sehr  förderlich,  jede  auf  mög- 
lichst viele  Arten  zu  machen. 
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ModalatioQ. 


$  61. 

Vieriindvierzigste  Aufgabe. 

Bilde  zahlreiche  Trng-Fortaohreitnngen  des  Dominant-Sep- 
ümen-Accordes  und  seiner  Umkehrnngen  in  alle  Tonarten. 

§  €2. 

Trog-Fortschreitungen  des  Ober-Dominant-Dreiklanges 
als  Yertreter  des  Dominant -Aceordes. 

§  62.  Wo  der  Ober- Dominant- Dreiklang  den  Septimen-Accord  vertritt, 

folglich  an  dessen  Auflösung  gebunden  ist,  sind  abweichende  Fort- 
schreitungen desselben  ebenfalls  als  Trug -Fortschreitungen  zu  be- 
trachten. 

Wagoer.  (Tannh.)  Ebenda. 


§  63. 


jE^i^fiffflr^^ 


Im.  letzten  Falle  ist  das  Sechszehntel  a  des  ersten  Taktes  eine 
Anticipation. 

§  63. 

Trogschluss. 

E^e  Trug-Fortschreitung  heisst  Trugschluss,    wenn  sie  an 
Stelle  eines  Schlusses  steht. 

299. 

fett 


:rT  /s -73 — r-®~iT-«» r ttt 


ö 


Ganz  besonders  häufig  ist,  kurz  vor  dem  wirklichen  Schluss, 
der  Trugschluss  des  Dominant-Septimen-Accordes  in  den  Dreiklang 
auf  der  Sexte  in  Dar  und  Moll.    (No.  293  erstes  und  letztes  Beispiel.) 
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§  64. 

Trug-Fortschreitungen  der  anderen  dlssonirenden 
Hauptaecorde. 

Da  die  Trug-Fortschreitungen  der  anderen  dissonirenden  Haupt-    §  64. 
accorde  sich  in  ganz  derselben  Weise  ergeben  wie  die  des  Dominant- 
Septimen- Accordes,  fassen  wir  sie  gleich  in  eine  einzige  Aufgabe  mit 
Unterabtheilungen  und  Beispielen  zusammen. 


Fünfnndvierzigste  Aufgabe. 

Bilde  Trog-Fortsohreitimgeii  von  einer  Tonart  in  alle  anderen 
mit  Omndaccord  und  Umkehrongen 


I.   des  grossen  Nonen-Aecordes, 


800. 


g    g|i  fl-a 


5S^^^^^^^^ 


3=iza 


^fc« 


»LlgJllts^^  f  lljj^l^ 


Wechseldom. 


IL   des  kleinen  Septimen-Accordes, 


301. 


m.  des  kleinen  Honen -Aecordes, 


^ 


^ 


Wechseldom. 

— ar 


-a—jf^»«-     -^ 


E 
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=fe-^fe 


Wechseldom. 


rf-t>ff- 


^ 


^fe^i^ 


:tec 


3C 


dsc 


2C 


PJ^g 


# 


Jt«- 


lE 


E^^ 


804. 


V.  des  Tenninderteil  Dreiklangfes. 


Wecbseldom. 


-^  i  ?.  W^^ 


w 


^ 


n      £L 


*±5: 


-g      g 


*: 


Auf  zwei  Trug-Fortschreitungen  ist  hier  besonders  auftnerksam 
zu  machen,  nämlich  die  des  Dominant -Accordes  (meist  f)  in  den 
Quart-Sext-Accord  der  im  Quartenzirkel  nächstverwandten  Tonart, 
z.B.  des  Dominant -Septimen -Accordes  G-dur  in  den  Quart- Sext- 
Accord  C-dur:  . 


305. 


r 


5   f 


und  die  des  verminderten.  Septimen -Accordes  (meist  Grundaccord, 
zuweilen  J)  in  den  Quart-Sext-Accord  der  im  Quartenzirkel  nächst- 
verwandten Tonart,  z.  B.  des  verminderten  Septimen- Accordes  G-moll 
in  den  Quart-Sext-Accord  C-dur  oder  C-moU: 
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Auch: 


Zuweilen  schreibt  man  die  verminderte  Septime,  wenn  ein  Dur- 
accord  folgt,  als  grosse  Sexte: 


§  64. 


Beide  Trug-Fortschreitungen  sind  in  Modulationssätzen  und  Ca- 
densen  alltäglich. 

G&denc. 


809.  l 


^^ 


^ 


*: 


^^  r  I  r. 


Man  pflegt  beide  als  Wechseid ominant-Fortschreitungen  zu 
bezeichnen,  weil  die  dissonirenden  Accorde  der  Dominante  der  Domi- 
nante, der  sogenannten  Wechseldominante,  angehören. 

§  65. 
Sequenzen  mit  Tmg-Fortschreltangen. 

Jede  Trug-Fortschreitung  kann  Motiv  einer  Sequenz  werden.        §  65. 
310.   a)  u.  s.  w.    b)  u.  s.  w* 


^|F^->N:W|#I^^^P^g 


m 


-«- 


s 


-^ 


^ 


:2ffi: 


g    A 


-«- 


«) 


u.  0.  w. 


U.  8.  W. 


^ 


-»-rtp- 


E 


-9~9rO- 


■^     ^9 


gTy^F^i^^ 


^ 


n-~g     Iw 


3=^=1»  I  gl»  11  Hl'' 


§ 
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ModalatioD. 


§  65.  Ebenso  können  Verbindungen  von  Trug -Fortschreitungen  unter 

sich  und  mit  anderen  Modulationen  zu  Motiven  von  Sequenzen  dienen. 


311. 


ü.  8. 


I  '1. 1  I  jij  j  u  j      ...       I  r 


i44jH-H^T^^^^ 


^m 


^^ 


U.  8.  W. 


u->i'\dih^iiäm 


fTTTT'' 


^"-jittW^^^^^ 


Sechsnndyierzigste  Aufgabe. 

I  Bilde  mit  diesen  und  ähnlichen  einfachen  und  zusammen» 
geietsten  Motiven  Sequenzen,  besonders  nach  No.  310 a),  b)  die 
chromatische  und  enharmonische  Tonleiter  abwärts. 

2.  Bilde  Modnlationss&tze  mit  regelmässigen  Modulationen 
und  Trog-Fortschreitüngen,  Tonwiederholungen  und  Cadenzen  mit 
Tmg-Fortschreitongen.  Harmonisire  die  melodische  Molltonleiter 
anf-  und  abwärts. 

3.  Harmonisire  folgende  Melodien,  welche  zu  Tmg-Fort» 
schreitnngen  Veranlassung  geben. 
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218. 


y^N^ 


i^ 


qflf'iiJ  \fTl2=^^ 


J66. 


214. 


|;Vi>j  [J  j  ^Ti-jn-=^^^ 


-^tf-^^t^^ 


^g7ffnT>"^^ 


•      §  66. 
Tmg-Fortschreitangen  des  Neben-Septimen-Aecordes« 

Die  regelmässige  Fortschreitung  des  Neben- Septimen -Accordes 
fährt  bekanntlich  (§  28)  entweder  in  einen  dissonirenden  Hauptaccord 
oder  den  Ober-Dominant- Dreiklang,  oder  fn  den  Quart- Sext-Accord 
der  Tonart,  auf  deren  Secunde  er  steht,  er  ist  demnach  an 
Fortschreitangen  in  bestimmte  .Accorde  gebunden.  Wir  zfihlen  des- 
halh  auch  seine  Fortschreitoagen  in  andere  Accorde  zu  den 
Trug-Fortschreitungen. 

Diese  ergeben  sich  wie  die  der  dissonirenden  Hauptaccorde  um 
so  leichter,  je  mehr  Aehnlichkeit  die  unregelmSssige  Fortschreitung 
mit  der  regelmässigen  hat,  am  schwierigsten,  wenn  die  Septime 
ihrer  Natur  zuwider  stufenweise  aufwärts  zu  gehen  genöthigt  wird. 

Um  die  folgenden  Beispiele  richtig  aufzufassen,  ist  es  nöthig, 
jedesmal  vor  dem  Neben- Septimen ^Accord  den  toniseben  Dreiklang 
anzuschlagen. 
812. 


BvMter.  Harnoniclahr«.    S.  Aai. 


§.66. 
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Uodtilation. 


P^  ^  ,;fe|l4tfeig^p 


t= 


9W^Hg^ 


Ha 


^^ 


Die  Modulation  nach  Moll  ebenso.  Obige  Beispiele  wählten 
immer  den  Weg  durch  einen  dissonirenden  Hauptaccord,  vorzugs- 
weise den  Dominant -Accord.  Im  letzten  Beispiel  führte  die  Um- 
deutung  des  Neben-Septimen-Accordes  c-moU  in  den  kleinen  Septimen- 
Accord  Es-dur  direkt  in  den  Dreiklang  dieser  Tonart.  Fortschrei- 
tungen in  den  Neben-Septimen-Accord  oder  den  Quart-Sext-Accord 
einer  anderen  Tonart  sind  natürlich  auch  möglich. 

313. 


i 


•y    g     K  ^Z^^   l     ^     '    K  ^"^ 


m 


*— «- 


s    *    * 


~9i — ^  1* 


^St 


Mv 


isc 


1 


Trug-Fortschreitungen  mit  dem  Neben-Septimen-Accord  in  Se- 
quenzen : 

814.  ■^■»^^    "u-s,  w.     J       I       ,       ,         1     ,     ,ü.s,w, 


f=TTfr7 


n      I    ■    I    .  1^^  I  ■     I      ...l^*     J     #     J  ..IxiiJ   J    J-r 


^ 


^ 


r^-jr\Yrtn 


^m 


* 


-^^ 


'  '  '  '  I  U.S.  w. 


9rf-t    r  I  »  ^F"^^ 


Noch  sei  hier  erwähnt^  dass  es  modulatorische  Fortschreitungen 
des  Quart- Sext-Accordes  giebt,  welche  den  Trug-Fortschreitungen 
nahe  verwandt  sind,  wegen  der  dem  Quart -Sext-Accorde  eigenen 
Neigung  zu  bestimmten  Fortschreitungen  (§  13),  z.  B. : 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


B.  Tro|i[*Fortsebreitiing. 


179 


§  66. 


Siebenundvierzigste  Aufgabe.  I. 

Bilde  Trag-Fortsohreltimgen  des  Heben-Beptimen-Aceordet,  < 
Sequensen  und  Modnlatioiutätze,  in  denen  Tom  Heben-Septimen- 
Aeeorde  Gebrauch  gemacht  wird. 


§  67. 
Die  anderen  Neben- Septimen -Aceorde  der  Tonart. 

Die  Neben-Septimen-Accorde  auf  dem  Grundton,  der  Terz,  der    §  67. 
Quarte  and  Sexte  der  Tonart  zählen  zu  den  Zusammenklangen  har- 
monischer  und   harmoniefreier  Töne   und   werden    als  solche  nach 
§§  40  und  44  behandelt. 

Meist  lösen  sie  sich  derart  ineinander  auf,  dass  über  einem  in 
tonalen  Quarten  und  Quinten  fortschreitenden  Bass  die  Terz  des 
einen  als  Septime  des  anderen  liegen  bleibt. 


816. 


t      t 


t      t 


fortgesetzt. 


t      t 


-& — •- 


i-d^ 


Diese'  anziehende  Dissonanzenkette,  die  auch  in  Umkehrungen 

12* 
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KodaUtion. 


i  ^^*    gebraucht  wird,  gewinnt  man,  wenn  man  die  No.  310  gegebene  Sequeni^ 


817.  ) 


[(b  i  h4 

E^ET^^^^J 

^j_a 

l 

O.  8.  W. 


aller  Versetzungszeichen  entkleidet 

Neben-Septimen-Accorde  verbinden  sich  mit  leitereigenen  Drei- 
klfingen  in: 


818. 


Bei  t  ist  der  yerminderte  Dreiklang  wie  ein  consonirender 
Accord  behandelt,  was  hier  durch.die  Consequenz  der  Stimmfohrong 
gerechtfertigt  wird. 

Siebenundvierzigste  Aufgabe,  II, 

Bilde  dergleiehen  Fortaehreltungea,  attcH  mit  Vmkehnugen. 

.  Auch  geben  diese  Accorde  noch  auf  andere  Art  Gelegenheit  zu 
einer  tonaien  Dissonanzen  verschrenkung,  wie  sie  bei  den  Gontra- 
punktisten  (Lotti,  Bach,  Hfindel)  und  unter  den  Neueren  bei  Men- 
delssohn besonders  häufig  zu  finden  ist.  Sie  lösen  nfimlich  eine 
Dissonanz  auf  und  erzeugen  dadurch  eine  neue  u.  s.  f. 


u.  8.  w. 


Solche  Reihen  können  durch  gel^entlichen  Eintritt  von  Ge- 
schleditsweehsel  und  Modulation  an  Mannigfaltigkeit  gewinnen. 

Auch  Neben -Nonen- Accorde  kommen,  wenn  auch  seltener,  in 
gleicher  Weise  vor. 

Bin  Beispiel,  in  welchem  leitereigeoe  Septimen -Accorde  mit  Neben- 
Kon^n-Accorden  wechseln,  bietet  das  Finale  von  Ifozart's  (proaser  C-dur- 
gynphoniB. 
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820. 


^^^^^^^ 


Sit 


-s- 


-»- 


Die  hier  nur  im  harmonischen  Auszug  gegebene  Stelle  wird  durch  darch- 
gehende  Töne  einer  zweistimmigen  Imitation  und  Verdoppelung  der  Nene  in 
der  Tiefe  (welche  in  der  Klementarl.  §  133  und  hier  §  19  verboten  ist)  noch 
dissonirender. 

Die  Vorhaltsaccorde  des  §  40  und  alle  rerwandten  Combina- 
tionen  nehmen  an  modalatorischer  Behandlung  und  Trugfortschreitong 
Theil,    wobei    sie    meisi    unter    deq   Begriff   des    Wechsels    der 
Tonart  während  der  Auflösung  des  Vorhaltes  fallen. 
Undecimen-Accord.  Terzdecimen-Accord. 


821. 


t^ 


-g:"^ 


^     8   IL-^^=j^ 


S 


^ 


ifci^ 


^ 


Jzo. 


Jta 


^g 


C.  Dreiklangs -Fortschreitungen. 

§  6B. 
Die  unvermittelte  Aufeinanderfolge  entlegener  Dreiklänge  — 
welche,  vor  der  Zeit  der  herrschenden  Tonart,  aus  der  Stimmführung 
sich  unbefangen  ergab,  in  neuerer  Zeit  aber  vielfach  zu  besonderen 
künstlerischep  Zwecken  wirksame  Verwendung  gefunden  hat  —  kann 
hier  kein  Gegenstand  der  Einübung,  sondern  nur  der  Erwähnung 
sein.*)  Hier  einige  Beispiele,  die  aus  den  Werken  der  neueren  Meister 
leicht  vervielfacht  werden  können: 


^Pe^mVt^ 


J.,  J  ji  ,ll^j-^ 


fes 


-■¥ 


i 


^ 


*)  In  de«  Verfassen  .Partitarstadlam,  ModoUtion  eto.«  an  Belnplelen  No.  878  — 597  i 
fnhrUch  erörtertw 
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§  M. 
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.  llodaUtion. 


§68. 


^^r-pz=^=^,,^,,^^ 


S 


f-  r      r      r    r    r     ■  T" 
-j    i  I  j    ,J.^  ■  J  ^ a 


m 


wb 


Beethoven. 


^ 


EE 


F^ 


Liszt. 


S 


k 


m 


WW^"^ 


m 


^ 


g "- 


^^^^p 


F 


§  69. 


i  69. 


.  Aecord-Fortschreltung  und  Modulation  abh&ngig  TOn 
Stimmfblimng  und  Melodie. 

Zu  Gunsten  paralleler  Bewegung  möglichst  vieler  oder  aller 
Stimmen  mit  alleiniger  Rücksicht  auf  Vermeidung  falscher  Quinten 
und  Octaven  bildet  man  Reihen  von  Sext-Accorden,  verminderten 
Septimen- Accorden  u.  s.  w.  in  diatonischer,  chromatischer  oder  ge- 
mischter Folge. 


.  j-  j .  j  j 


^^^^ 


Q.  8.  W. 


f=rp=Tf^T^^ 


m. 
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iJii^ii  i-Ur 


^ff^^^^W 


T 


Die  den  ersten  beiden  Sext-Accordfolgen  hinzageftigte  yierte 
Stimme  wird  durch  den  Widersprach  mit  der  glatten  Parallel- 
bewegung der  übrigen  Stimmen  leicht  als  störend  .empfunden^  weshalb 
man  diese  Fortschreitungen  vorzugsweise  dreistimmig  gebraucht. 

824.     Qegen  bewef^ungs  -  Fortscbreitungen : 


Auch  die  folgenden  harmonischen  Wendungen  ergeben  sich  aus 
der  Fortschreitung  aller  oder  einzelner  Stimmen.  Einige  derselben 
lassen  sich  freilich  auch  auf  andere  Weise  harmonisch  erklären. 
Für  die  Kompositionslehre  und  den  Komponisten  als 
solchen  ist  es  gleichgültige  welche  Erklärung  den  Vorzug 
verdient.  Die  darauf  bezügliche  Untersuchung  bleibt  der  Musik- 
Wissenschaft  überlassen,  welche  grade  das  zu  ihrem  Problem  macht, 
was  die  Kompositionslehre  als  musikalisches  Talent  voraussetzt. 
(Ygl.  Einleitung.) 

a)  Bach.  b) 


11.11       1      1 


^JB^SHtR^^ 
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Modulation. 


c)    Liszt.    (HarmoDificher  Auszug.) 


d)    Mozart. 


^^W^^f^ 


-I»- 


wi"l~Hjp 


j 


im  r  II  r  r 


m 


ifeia 


j-.^ 


a)  Hier  führt  die  Halbtou- Fortschreitung  aller  Stimmen  vom 
A-dur-Dreiklang  unmittelbar  in  den  Dominant- Accord  von  Es-dur. 

b)  Hier  ergiebt  sich  aus  der  stufenweisen  Fortschreitung  aller 
Stimmen  eine  ähnliche  Zusammenstellung  scheinbar  entlegener  Accorde. 
Doch  ist  der  Accord  f-a-c-es  hier  nur  ein  Durchgangsgebilde 
zwischen  6-g-h  und  d-f-h. 

c)  Fortschreitung  von  Dreiklängen  und  Quart -Sezt-Accorden 
motivirt  durch  die  Fortschreitung  der  äusseren  Stimii^en. 

d)  Hier  gehören  beide  Accorde  derselben  Tonart  d-moU  an  als 
Ober<>Dominaht-Dreiklang  und  Neben-Septimen-Accord  auf  der  Quarte 
der  Tonart.  Ihre  Fortschreitung  ergiebt  sich  aus  der  stufenweisen 
Bewegung  der  Stimmen. 

Auf  ähnliche  Weise  erklären  sich  auch  die  anderen  Beispiele. 

Noch  eine  besondere  Weise  der  Herrschaft  der  Melodie  über, 
die  Harmonie  ist  hier  zu  erwähnen.  £^  bilden  sich  mitunter  in 
Melodien  Parallelstellen,  d.  h.  Wiederholungen  von  Theilen  der  Me- 
lodie um  eine  oder  mehrere  Stufen  höher  oder  tiefer.  Solche  Wieder- 
holungen fordern  in  der  Regel  auch  einen  vollkommenen  Paralle- 
.lismus  der  Harmonie,  da  eine  entgegengesetzte  Behandlung  dem 
Charakter  der  Melodie  widersprechen  würde.  Zu  Gunsten  dieses 
Parallel  ismus  sind  die  Regeln  der  Harmonie  nöthigenfalls  aufzuheben. 
Folgende  Melodie  z.  B.: 
826. 
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wiederholt  die  ersten  vier  Takte  wörtlich  einen  ganzen  Ton  tiefer 
and  bedingt  eine  gleiche  Behandlung  der  Harmonie,  trotz  der 
dadnrch  veranlassten  unmittelbaren  Folge  der  D-dur  und  F*moil- 
Dreiklänge.    (Vgl.  Partiturstudium  §  19.) 


§69. 


^^f^^^ 


^ 


^^^'ii^g 


? 


* 


Nach  Vortrag  dieser  8  Takte  würde  eine  Fortsetzung  unseres 
Sätzchens  mit  dem  es-moll-Accord  ganz  natürlich  erscheinen,  weil 
es-moU  sich  hier  zu  dem  vorhergehenden  C-dur  verhält,  wie  oben  f-moll 
zu  D-dur,  das  Ohr  also  auf  diese  Fort  sehr  eitung  schon  vorbereitet  ist. 


§  70. 

Gebrauch  harmonlefreier  Töne  bei  der  Modulation. 

Zur  Anwendung  harmoniefreier  Töne  bei  der  Modulation  hat 
sich  bisher  nur  zufällig  Gelegenheit  gefunden.  Es  folgen  nun  Me- 
lodien zur  Uebung,  die  niit  Modulationen  und  harmoniefreien  Tönen 
reichlich  ausgestattet  sind.  Nach  der  Lehre  des  zweiten  Abschnittes 
genügt  hier  zum  vollkommenen  Verständniss  die  Aufstellung  eines 
Beispieles. 

Achtundvierzigste  Aufgabe. 

Die  folgenden  Melodien,  welche  moduliren  und  hannonie- 
freie  Töne  enthalten,  Tierstimmig  setzen.  Selbstverständlich  steht 
dem  Schüler  das  Recht  zu,  auch  den  Unterstimmen  durch  harmonie- 
freie Töne  mehr  Mannichfaltigkeit  zu  geben  und  die  Pausen  har« 


§  70. 
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Uodalation  und  barmoniefreie  Tone. 


}  70.  monisch  auszufallen,  doch  sei  er  hier  ausdräcklich  yor  Ueberladung 
des  Satzes  gewarnt.  Jede  der  folgenden  Melodien  Ifisst  mehrfache 
Bearbeitung  zu,  und  es  ist  rathsam,  wenigstens  einigen  solche  su 
Theil  werden  zu  lassen. 

Master  86* 


Lya^.J.J  J  J  ^-  >  J    i 


r  r  f  ij»  I  r 


i 


j 


i     ^li  i  ^    J      '; 


S 


f 


^ 


rTf 


^ 


216. 


Uebungsbeispiele« 


'&=f=f=^ 
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[|f^L5j^^^pri<>'  rtmrircST^ 


§70. 


216.    Moderaio. 


jr^f^l'TpJH&frcjl^^P 


217.    AUegro  moderaio. 


^^T^ifcf^büiä^^ 


ör 


^^^^^^^s^^p^^^p 


219. 


^FFFY=^"=Fy^p^^^^ 


^y^TTyi^p^^f^^^ 


[|^il4j  rs^.  tll^i^ 


« 


h=f3 


220. 
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Modolation  und  harmoniefreie  Töne. 


§70. 


^^^^ 


i^t^fES 
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-^=hf,Y^^^^fff^^ 
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m^ 
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SE 
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33-#  71» 


Sfe^ 


^^^^^^dtjiLi\:y^f^ 


^^yTFE^Sgr-r-^l1^r#S 


^J^jitf^TTrH^i-rfl»  '"^ 
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^y^^pJuU-J.Lf-it±f^ 
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l|hr^ 


^^m^^^^m 


15= 


§  70. 


-fftLZ^^g 


mw^^=^^^^h=f=^ 


226. 


^^^ 


^^m 


^s 


227. 


^^^iÄi 


1 


h>'  r  r  XJ 


& 


«fc 


^ 


PS: 


Zu  jedem  Abschnitt  der  Modalationslebre  bietet  des  Verfassers  «Partitor- 
studinm,  Kodulation  der  klassischen  Meister",  Berlin  bei  Carl  Habel,  sahl- 
reiche  Beispiele  aus  Meisterwerken  und  Erläaterong  derselben. 
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IV.  Die  alterirten  oder  Misehaeeorde. 

§71. 
Begriff  derselben. 

§  71.  Alle  bisherigen  Accorde  wurden  aus  den  Tönen  einer  einzigen 

Dur-  oder  Moll- Tonart  gebildet  und  bezogen  sich  auf  diese.  Deshalb 
heissen  sie  tonale  oder  leitereigene. 

Im  Gegensatz  zu  ihnen  nennt  man  Accorde,  welche  sich  nicht 
aus  Tönen  der  Tonart,  auf  die  sie  sich  beziehen,  bilden  lassen, 
leiter fremde  oder  Misehaeeorde.  Letztere  Bezeichnung  beruht 
auf  der  Vorstellung,  als  seien  sie  aus  Tönen  verschiedener  Tonarten 
gemischt.  Man  nennt  sie  aber  auch  alterirte  Accorde,  weil  sie  aus 
tonalen  durch  Veränderung  einzelner  Intervalle  entstehen. 

In  der  musikalischen  Praxis  werden  derartige  Zusammenklänge 
inmier  auf  harmoniefreie  Töne  zurückgeführt,  meist  auf  chromatische 
Durchgänge  und  Vorhalte.  Einige  von  ihnen  sind,  wegen  ihrer 
ausserordentlich  häufigen  Anwendung,  als  besonders  be- 
nannte Accorde  herauszuheben  und  einzuüben,  nämlich: 
.  1 .  der  Sext-Accord  des  Neben- Dreiklänges  auf  der  erniedrigten 
Secunde  der  Moll-Tonart, 

2.  der  übermässige  Sext-Accord, 

3.  der  übermässige  Dreiklang. 

§  72. 

Der  Neben-Dreiklang  auf  der  erniedrigten  Secunde. 

§  72.  Die  Cadenzbildung  mit  dem  Unter-Dominant^Dreiklang  und  mit 

dem  Nebendreiklang  auf  der  Secunde,  vorzugsweise  in  der  ersten 
Umjkehrung,  ist  uns  längst  geläufig.  In  Moll  ist  der  Dreiklang 
auf  der  Secunde  bekanntlich  ein  verminderter. 
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829.  . 


§  78. 


rTTii  r  r  jt^ 


Giebt  man  der  Unter-Dominante  den  Vorhalt  der  kleinen  Sexte, 
oder  läset  in  dem  Nebendreiklang  die  Oberstimme  chromatisch 
durchgehen, 

t       .  .  t 


lit^ii 


rr 


m^s: 


^ 


^^m 


80  entsteht  bei  +  der  Sext-Accord  eines  grossen  Dreiklanges 
b-d-f,  den  wir,  weil  er  die  erniedrigte  Secunde  der  Tonart  (hier, 
in'a-moll:  b)  als  Grundton  voraussetzt,  DreikUng  auf  der  erniedrigten 
Secunde  nennen.  Er  tritt  in  dieser  ersten  Umkehrung  in  allen 
cädenzartigen  Wendungen  selbstständig  für  den  Unter -Dominant- 
Dreiklang  oder  dessen  andere  Stellvertreter  ein.*) 
381.  , 


|m^ 


r^ 
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J-J     ibJTJ     .-Jn 


^fS=i=f 
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Beethoven. 


mA^\i\0^^u^m 
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*)  A.18   eine  Eigenheit   der  Schale    des   berühmten   Neapolitaners  Scarlatti    wurde    er 
aneapolitaniacher  Sext-Accord'  genannt. 
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Alterirte  Aecorde. 


te^efee^^^ 
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Bei  a)  sehen  wir  eine  sehr  gebräuchliche  und  wohlklingende 
Form  des  Halbschlusses  mit  vermittelnden]  verminderten  Sepdmen- 
Accord,  bei  b)  dieselbe  mit  Vorhalten. 

Der  Grundaccord  selbst,  statt  des  Sext- Accordes, 
findet  sich  selten,  der  Qüart-Sezt-Accord  ausnahmsweise  und 
mit  der  hier  verbotenen  Folge  zweier  Qiiart- Sext- Aecorde. 


]  1*  J._A 


m^ 


4  4 


Wie  die  anderen  ursprünglich  der  Moll -Tonart  angehörenden 
Unter -Dominant- Aecorde  wird  auch  er,  wiewohl  seltener,  im  Dur- 
geschlecht  angewendet. 

SU. 
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Erklärang. 

1.  Der  Es-dar-Dreiklang  als  Neben  -  Dreiklang  auf  der  er« 
medrlgten  Secunde  setzt  unmittelbar  nach  D-dur  ein  und  fahrt  ebenso 
dahin  zurück,  völlig  gleich  dem  leitereigenen  Dreiklang  auf  der 
Secande. 

2.  Hier  tritt  derselbe  Accord  ebenso  ein,  wird  aber  als  wirk- 
licher Es-dar-Accord  aufgefasst  und  behandelt,  giebt  also  Gelegenheit 
zu  unmittelbarer  Berührung  von  Es-dur  und  D-dur. 

3.  Hier  wird  der  Es-dur-Dreiklang  wieder  als  Neben-Dreiklang 
au%efasst  und  kurz  nach  D-dur  zurückgeführt. 

Als  Vertreter  der  Unter-Dominante  wechselt  er  mit  den  anderen 
Vertretern  derselben  ab.     Hier  ein  gl&nzendes  Beispiel  von  fiee^ 
thoven: 
886. 

5^ 


J72. 
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ErkUrang.  Cadenz  in  E-dor.  Takt  5  tritt  unser  Neben-Dreiklang  an 
Stelle  des  Neben- Septimen -Accordes  und  führt  durch  den  Ober-Dominant- 
DreiklaDg  in  den  tonischen  DreiUang. 


1.   Hier  wird  die  unmittelbare  Folge  von  cis-moli  und  G-dur  durch  ihr 

B«M}«r,  Hftrmevlclclir«.    2.Aafl.  13 
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Alterirte  Aecorde. 


§  73.    gleiches  yerhiltniss  zu  H-dnr,  als  StelWertreter  der  unter -Dominante,  ge- 
rechtfertigt 

2.  Dasselbe  Yerhaltniss  Ton  h-moU  and  B-dar  zn  A-dnr. 

NB.  Die  Werke  der  letzten  sweihondert  Jahre  bieten  nnsahlige  Beispiele. 

Neunundvierzigste  Aufgabe. 

1.  Bilde  in  den  gebräuchlichen  16  Moll-Tonarten  nnd  in  ei»*, 
hie-,  des-,  ges-moll  Cadenzen  mit  diesem  Acoorde. 
8.  Harmonisire  die  folgenden  Melodien. 


Mnster  87« 


t''»r'i''in7;liiiT; 


»•   ^ 


'<m 


-  ^^f^^.^'^ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


Nebendreiklangf  II K 


195 


Brkl&raag. 

1.  DmchgaDi^  In  xwtt  Sliauiken. 

2.  Trug-Schlass. 

8.  Trug-FortschreitaDg. 

4.  Der  dareh  Tnig-Fortsehreitiing  gewonnene  D-dar-Accord  wird  als 
Dreiklang  aaf  der  erniedrigten  Secande  Yon  cis-moU  aufgeüisst  and  dem-" 
gembs  behandelt. 

5.  Eine  der  h&nfigsten  Slimmffihrangs-  oder  Dreiklangs-ForUchreitungen^ 
welche  sich  anf  §  26  znrückfohren  l&sst.    (Vgl.  S.  167  No.  288  und  §  68.) 

6.  Hier  wird  der  darch  Modulation  gewonnene  G-dur-Aocord  als  Nebea- 
Dreiklang  Yon  h-moU  gefas^t 

Uebnn^sbelspiele« 


§72. 


[^H-,  r  ^  I  f  rr^fe^^stsi^g^^ 
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Alterirte  Accorde. 


§  73. 

Der  übermässige  Sext-Aecord. 

§  73.  Der  übermässige  Sext-Accord  wird  Yorgestellt  als  entstanden: 

1.  ans  dem  Sext-Accord  des  kleinen  Dreiklanges  durch  chro- 
matischen Durchgang  der  Oberstimme: 


2.  ans  dem  Sext-Accord  des  grossen  Dreiklanges  durch  chro- 
matischen Durchgang  beider  Aussenstimmen: 


i 


«=^ 


3.  aus  dem  Sext-Accord  des  grossen  und  kleinen  Dreiklanges 
durch  die  chromatischen  Durchg&nge  ad  1.  und  2.  und  gleichzeitigen 
diatonischen  Durchgang  einer  Mittelstimme: 


389. 


w-S^ 


^^^ 


fe;      ■? 

fe= 


4.  aus  denselben  beiden  Sext-Accorden  und  denselben  chro- 
matischen Durchgängen  mit  Hinzufugung  einer  Füllstimme:  der  reinen 
Quinte: 


840. 


^ 


g^^'^g       AvIL^gZ^fg 


^ 


5.  aus  dem  Sext-Accord  'des  verminderten  Dreiklanges  durch 
chromatischen  Durchgang  der  Unterstimme; 


6.  ans    dem   Quint- Sext-Accord    des    verminderten   Septimen- 
Accordes  ebenso: 


342. 


w=^ 


?5== 


7.  aus  dem  Terz-Quart- Accord  des  Dominant-Septimen-Accordes 

ebenso : 

343. 

8.  aus  letzterem  übermässigen  Sext-Accord  durch  chromatischen 
Durchgang  der  doppeltübermässigen  Quarte: 

344. 
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845.    Er  kommt  alao  in  vier  Gestalten  vor: 

mit  grosser  Terz  und  übermassiger  Sexte, 

mit  grosser  Terz^  reiner  Quinte  und  übermassiger  Sexte, 

mit  grosser  Terz,  übermässiger  Quarte  und  übermässiger 

Sexte, 
mit  grosser  Terz,  doppeltübermässiger  Quarte  und  über- 
mässiger Sexte. 

In  der  zweiten  und  vierten  Form  wird  er  regelmässig  in  den 
Quart- Sext-Accord  geführt,  in  der  dritten  in  den  Obcr-Dominant- 
Dreiklang,  seltener  in  den  Quart- Sext-Accord.  Dabei  lösen  sich 
die  beiden  Stimmen,  welche  die  übermässige  Sexte  bilden,  stufen- 
weise in  entgegengesetzter  Richtung  auf.  Die  erste  Form  kann  von 
beiden  Fortschreitungeu  Gebrauch  machen. 
B46. •) 


§  73. 


^^ 


« ©- 


riiTir 


-I — J—jl 


*)  Die  beiden  hier  anffedeuteten  Accorde  yervollständigen  jedes  der  Tier 
ersten  Beispiele  zu  einer  YoIIkommenen  Gadenz. 

Vorstehende  Fälle  beweisen,  dass  der  übermässige  Sext-Accord 
in  seinem  bei  weitem  häufigsten  Gebrauch  auf  der  kleinen  Sexte 
der  Tonart  zu  bilden  ist. 

In  den  Moll-Dreiklang  wird  er  äusserst  selten  aufgelöst. 


847. 
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Alterirte  Accorde. 


§  78.  Er  ist  dann  auf  der  endedrigten  zweiten  Stufe  zu  bilden  und 

entsteht  durch  Alteration  eines  verminderten  Dreiklanges,  Dominant- 
Septimen-Accordes  oder  l  des  verminderten  Septimen- Acoordes.*) 

Der  ubermfissige  Sext-Accord  wird  bei  weitem  am  h&ufigsten 
in  der  Cadenz  an  Stelle  der  Unter- Dominante  und  in  Halbschlussen 
(No.  346,  348)  gebraucht. 

Die  Oberstimmen^ des  übermässigen  Sezt-Accordes  können  na^ 
turlich  versetzt  werden. 


348. 


1 


pfe^ 


F 


^ 


^,  j|j,^J„  i^|i 


Ht  "[»llfi^  p?>  *ll 


p3gE 


-»- 


I* 


nrßar 


-»- 


Bpz 


^Jk 


-©- 


I 


Qrund-Accord  und  Umkehrungen  desselben. 

Führt   man  den  übermässigen  Sext-Accord  auf  seine  Omnd- 
Accorde  zurück,  so  ergeben  sich: 

349. 

ein   verminderter  Dreiklang  mit  ver- 
minderter Terz. 


aus 


aus 


aus 


ein  verminderter  Septimen -Accord  mit 
verminderter  Terz. 


ein    Dominant  -  Septimen  -  Accord    mit 
verminderter  Quinte. 


Diese  kommen  sowohl  mit  Unter -Dominant-  als  mit  Ober»Do- 
minant-Bedeutung  (wieder  bei  weitem  am  häufigsten  mit  ersterer)  in 
den  Werken  dieses  und  des  vorigen  Jahrhunderts  vor,  jedoch  im 
Yerhfiltniss  zum  übermässigen  Sext-Accord  selbst  verschwindend 
selten.  Umkehrungen  des  übermässigen  Sext-Accordes,  oder  viel- 
mehr seines  Grund -Accordes,  sind: 


von 


^^ 


:£ — ' 


*)  Zahlreiche  Beispiele  sv  allen  Bildnngen  des  fibermiMigen  Sezt-Acoordes  stehe  in  det 
Yerfauen  aPartitnratadiam  etc.*  beaonden  §  15. 
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Jt|H^  I  ■•  [|fe_afe 


>^i^ 
^ 


§  78. 


^ 


^^ 


von 


fe@  ••  ^fe-ftg^^ 


TT 


Diese  sowohl  als  die  Grundaccorde  sind  dann  vorzugsweise 
verwendbar,  wenn  die  Umkehrung  der  übermässigen  Sexte  in  die 
verminderte  Terz  vermieden  wird,  kommen  aber  auch  mit  dieser  vor. 


Enharmonik. 

Der  dreistimmige  übermässige  Sext-Accord  und  der  mit  der 
reinen  Quinte  lassen  sich  enharmonisch  in  einen  unvollständigen  und 
einen  vollständigen  Dominant- Septimen -Accord  umdeuten: 


354 


wodurch  sich  nahe  Beziehungen  zwischen  Tonarten  herstellen,  die 
um  5  oder  6  Grade  der  Verwandtschaft  von  einander  entfernt  sind: 


865.. 


Als  Trug -Fortschreitungen  des  Dominant- Septimen -Accordes 
haben  wir  ähnliche  Uebergänge  schon  kennen  gelernt  (No.  295:  2,  3, 
No.  311).    Jetzt  ergeben  sie  sich  enharmonisch. 

Die  dritte  Gestalt  des  übermässigen  Sext- Accordes  (mit  über- 
mässiger Quarte)  lässt  sich  enharmonisch  in  den  Grundaccord  eines 
anderen  übermässigen  Sext-Accordes  derselben  Art  umdeuten. 
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Alterirte  Accorde. 


§.73, 


856.  . 


Trug-Fortschreitungen 
des  fibermädsigen  Sext-Accordes  ergeben  sich  nach  den  bekannten 

Mozart. 


Regebi: 


857. 


^Ö 


v^ 


i: 


m 


^ 


i 


f  7  ^^  "^ 


^^ 


^-|F^-t^^^ 


Iw       o 


H 


Mit  harmoniefreien  Tönen  verbunden: 
358.    Wagner,  Trist. 


^f3^jfJ^  J^i^Tr 


BT 


p--— 1% 


* 


^ 


i-^H^ 


i 


j^^ii/_^:j 


^^ 


i^^g 


fe^Tf^f^ 


Fünfzigste  Aufgabe. 


1.  Bilde  mit  dem  übermässigen  Sezt-Aooord  vierstimmige 
Cadenzen,  Hodnlationen,  enharmonische  nnd  Tragförtschreitangen, 
Seqnensen  nnd  Hodolationssätse  unter  beständiger  Wahrung  der 
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übermässigen  Sexte  (d.  h.  mit  VenneidaDg  der  Terminderten  Terz),    §  73. 
Tonugsweise  in  weiter  Harmonie  (weil  diese  die  Beobachtung  der 
StinunführuDg  erleichtert)  am  Instmment. 

2.  Bilde  einige  Hcdulaticnssätze  mit  Qnindacoord  und  üm- 
Itehrongen  des  übermässigen  Sext-Aooordes. 

3.  Harmonisire  die  folgenden  Melodien. 


AUegro, 


Muster  88. 


I 


I 


^ 


i 


rfrt 


^ 


|o%-^^/|f^  V  ^ 


^^ 


< 


i 


%n-T-J-pN 


^ 


^ 


rr  r  r  r  ^ 


p 


i 


^ 


'f  r  ^  1 4 1'  I  rrh 


(enharm.) 
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Altorirto  Aeeorde. 


§78. 


j^tflltVlfll^r/^l/^^ 


Bli 


' 


^jJM  /^/f 


1 


m 


^ 


^ 


/A   fiA    / 


y-kf^'\r    f  g^ 


f 


I 


2.    AUegro. 


üebnngsbeispiele« 


pm^rrn^^^Tm-r^^ 


KY^^  I  f^YlrrjYif  ^  T  ir  li>i=£^ 


288.    Andante. 


$ftVf^-^^^ff  r  i'  t  l^tl^^ 


frrttr  V  f ihIh^i^j  f  riT+t^Mi^ 


|;FUTrrrf"¥?rrfi>r  r  <rir  ^ 


284.    Adagio, 


jj^^TTTTi  nijdiair^  J' iJl  IH"  i^7t 
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\li,^lUh^\r^it\f,K[m 


§  78. 


§74. 
Der  ftbermftssige  Dreiklang. 

Der  übermässige  Dreiklang  kommt  als  leitereigener  Accord    §  74 
in  der  Mol]*Tonart  vor  (§  23).    In  dieser  Eigenschaft  denkt  man 
ihn  sich  durch  einen  Vorhalt  entstanden;  so  in  den  folgenden  Bei- 
spielen durch  den  Vorhalt  der  übermfissigen  Quinte  (gis): 


859.  ) 


^^ 


^^ 


^ 


* 


s;         g     11 


in  den  folgenden  durch  den  Vorhalt  des  Grundtons  (o): 


^ 


T=F 


i-^ 


1^ 


Als  Misch -Accord  entwickelt  man  ihn  vorzugsweise  aus  dem 
chromatischen  Durchgang  der  Quinte  eines  Dreiklanges: 


861. 


Enharmonisch 

lässt  er  sich,  wegen  der  beiden  gleichen  Intervalle  (grossen  Tersen), 
in  die  Umkehrungen  zweier  anderer  übermässiger  Dreiklänge  ver- 
wandeln. 
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Alteriite  Accorde. 


§74. 


Trug- Fortschrei  tun  gen 
ergeben  sich  nach  den  bekannten  Regeln:    Z.  B.: 


Einundfanfzigste  Aufgabe. 

1.  Bilde  vierstimmig  mit  Qrnnd-Accord  und  ümkehrongen 
des  übermässigen  Dreiklanges  in  vielen  Tonarten  regelmässige, 
enharmonische  und  Tmg-Fortschreitnngen,  Cadenzen,  Sequenzen 
und  Modulationssätze. 

2.  Harmonisire  die  folgenden  üebungsbeispiele. 


m 


Muster  89« 


i^Vc  ;  I  h 


97JB- 


^ 


r'r  r^TT  f  "f 


f 


^ 


i 


^ 
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^ 


^ 


f 


m 


§'*• 


rrf 


=^f^ 


^Ü 


I 


i 


^ 


s 


3 


#  # 


i 


^^ 


LÜ 


^ 


I  r 


EÜ 


^ 


f 


286.    AndafOe, 


üebuiggbeisptele. 

t 


^jj-iufji^-^^^^^ 


J^^] 


^ 


?=FPg 


¥ 


*fciy 


Sgj^^^iKH 


^ 


t      t  t      t  t 


^^ 


^r^^  I  «*' 


rf-r^t 


rriTTT 


t    t 


^ 


§  75. 
Andere  Miseh-Aceorde  und  ähnliehe  Bildungen«  . 

Die  charakteristische  Stimmführung  ergiebt  im  eigentlich  kunst-    §  75. 
lenschen  Schaffen  (also  ausserhalb  der  Schule)  immer  neue  derartige 
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Alterirte  Accorde. 


§  75.  Bildungen,  welche  bald  regelmässsig,  d.h.  nach  ihrer  ursprfinglichen 
harmonischen  Beziehung,  bald  enharmonisch,  bald  nach  Art  der 
Trug-Fortochreitungen  behandelt  werden. 

1.  In  dem  folgenden  Beispiel  sehen  wir  bei  a)  durch  einen 
Durchgang  der  Oberstimme  einen  Dominant- Septimen -Accord  mit 
erhöhter  Quinte  entstehen;  bei  b)  tritt  derselbe  sprungweise  ein; 
bei  c)  als  ein  Glied  von  Trug-Fortschreitungen;  bei  d)  entsteht  er 
enharmonisch  aus  einem  Dominant -Accord  mit  einfachem  Vorhalt 


2.  Einen  ähnlichen  Accord,  aber  mit  ganz  anderer  Beziehung  zur 
Tonart  bildet  Schubert  als  letztes  und  stärkstes  Ausdrucksmittel 
der  unerträglichen  Schmerzenslast  des.  welttragenden  Atlas.  Er  hält 
hier  nämlich  gegen  die  liegenbleibende  Terz  und  Quinte  des  G-moU- 
Dreiklanges  die  erniedrigte  Secunde  der  Tonart  in  Singstimme  und 
Elavierbass  vor  und  geht  dann  in  der  Stimme  durch  die  Septime 
der  Tonart,  während  im  Bass  die  erniedrigte  Secunde  liegen  bleibt, 
in  den  Dreiklang  zurück,  so  einen  Accord  bildend,  der  an  sich  be- 
trachtet zunächst  auf  Es-dur  hinweisen  würde.  Der  Schüler  hat 
hieran  eins  der  schlagendsten  und  zugleich  erhabensten  Beispiele 
Ton  der  Vieldeutigkeit  der  Accorde,  je  nachdem  sie  auf  eine  oder 
die  andere  Tonart  bezogen  sind,  sowie  auch  yon  der  Art,  wie  eigen- 
thümliche  harmonische  Gebilde  durch  besondere  künstlerische  Auf- 
gaben heryorgerufen  werden. 

vDO. 


|,^jyd^.  f,  ri^-^t^t-nn 


die      gan  -  ze  Welt  der  Schmerzen  muss  ich     tra  -  -  -  gen! 
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Uebrigeos   bietet   dieses  Lied  noch  andere  harmonische  Wen-^ 
dnngen  von  ähnlicher  Bedeutsamkeit. 

3.  Mozart  bildet  in  der  G-molUSinfonie  bei  der  Durchführung 

des  Motivs       *  -^b     Cj^     f     ,   dessen  erster  Ton  fast  durch- 

gehends  als  Vorhat  auftritt,  die  hier  mit  f  bezeichneten  vierstimmigen 
Verbindungen  von  lauter  Vorhalten. 


§  75. 


i^^^^^^ 


ait'  <  ^.q:  j  <  I  «itiTT* 


4.  Wagner  bildet  in  steigernder  Fortführung  des  am  Schlüsse 
des  §  73,  S.  200  gegebenen  Anfangs  des  Tristan -Vorspiels  einen 
frei  eintretenden  Zusammenklang,  der  als  übermässiger  Dreiklang 
mit  zweistimmigem  Vorhalt  au&ufassen  ist  und  eine  Trugfortschreitung 
in  einen  Dominant-Septimen-Accord  mit  einfachem  Vorhalt  macht 

369. 


^^^ 


Die  Töne  gis,  d,  f  stellen  einen  verminderten  Septimen- Accord 
dar,  der  sich  mit  der  Terz  der  Tonart  0  verbindet. 


§  76. 

Orgelpunkt. 

Vorzugsweise  am  Schlüsse  bewegter  und  inhaltreicher  Tonstucke    §  76. 
entsteht  häufig   das  Bedürfiiiss,  nachdem  die  Tonica  schon  erreicht 
ist  und  im  Basse  ausgehalten  wird,  über  derselben  (in  den  Ober- 
stimmen)  die  Bewegung  noch   andauern,   gleichsam  ausathmen  zu 
lassen,  wodurch  die  Bedeutsamkeit  des  Schlusses  erhöht  wird. 
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S  76.    870. 


.Oii;elpimkt 


,^^|J|^    ^    JlrJ,J4J,''    j    ^i 


PT*frrtTft7^ 


U 


^ 


^ 


j.  1^  lA^i^jAlii   i 


-«- 


^ 


f   t       0^ 


t 


^ 


Eine  gleiche  Erscheinung  bildet  sich  hfiafig  als  Vorbereitong 
des  Sdilosses  auf  der  Dominante  der  Tonart,  wo  sidi  gleidisam 
alle  Stimmen  zu  gemeinsamem  Schlüsse  erst  sammeln. 

871. 


^hj^^ü—j/ij 


^?^V^ir^hßJrri\t^(^    lü 


m 


^^^kdMM 


m 


Bekanntlich  (Elementarlehre  §  137)  bezeichnet  man  sowohl  den 
Halteton  in  solchen  SteUen  wie  auch  die  Stellen  im  Ganzen  als 
Orgelpunkt. 

Hfiufig  erfordert  der  Charakter  des  Tonstackes,  dass  die  Ober- 
stimmen über  die  «Harmonien  und  Modulationen,  welche  zu  dem 
Basston  und  der  von  diesem  Tertretenen  Tonart  in  nächster  Beziehung 
stehen,  hinausgehen. 


872. 


iMiXiitijU^ 


m 


^^^^^^m 


Jijj^./jj 


m 


^ 
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Besonders    durch   die    §  69    aufgestellten    chromatischen  Fort-    §  76. 
Schreitangen,  die  man  zum  Tbeil  als  Schein-Modulationen  bezeichnen 
könnte,  erhalten  Orgelpunkte  das  Ansehen  grosser  modulatorischer 
Mannigfaltigkeit,    wenn    sie   auch   in    der  That  die  näheren  Bezie- 
hungen der  Tonart  nicht  überschreiten. 

878. 


P'^tp-i^'^i^^^^ 


m 


& 


Der  Halteton    selbst   erscheint   auch   in   mehrmaliger  Wieder- 
holung desselben  Tones  oder  durch  Pausen  unterbrochen. 

374. 

4- 


^ 


jjji 


^^^: 


S 


^m 


^ 


1 


t^-Uii- 


i  ^ 


ä.   ±      1i 


^i^-l-iEJ^iii-i-ij:^  r  r  I "  II 


Der  Orgelpunkt   findet  sich  auch  zu  Anfang  oder  im  Verlauf 
von  Musikstücken. 

Der  Halteton  kann  sich  auch  in  der  Ober-  oder  einer  Mittel- 
Stimme  befinden. 

Mosart.    (Harmonischer  Auszug.) 


875. 


ffTTS^fefT^f^F^^ 


gg 


H-i>hf-^^=¥f?=^ 


isz 


B«ul*r,  IiarM«ii{«l«br«.    t.  A«tl 
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OJigelpunkt. 


§  76.  In  der  lustrumentalinusik  verbindet  sich  der  Orgelpunkt  nicht 

selten  mit  harmoniefreien  Tönen,  z.  B.  Beethoven,  A-dur-Sym- 
phonie  IV,  G-dur- Sonate  op.  2,  III,  Coda;  Liszt,  H-molU Sonate 
S.  18  Takt  319  bis  327. 

Zweiundfünfzigste  Aufgabe. 

Bilde  Orgelponkte  auf  Tonioa  und  Dominante 

1.  mit  BeBchrftnkimg  der  Hodulation  auf  die  näehstgelegenen 
Tonarten, 

2.  mit  beliebiger  aber  wohlerwogener  Modulation. 

§  77. 
Moderne  Sehlusswendungen. 

§  77.  Harmoniefreie  Töne  und  Modulation,  besonders  die  hier  §  (>8 

behandelten  und  in  des  Verfassers  ^Partiturstudium^  mit  zahlreichen 
Beispielen  aus  Meisterwerken  belegten  Dreiklangs- Verbindungen  er- 
geben gewisse  moderne  Schlusswendungen,  die  an  den  Unterdomi- 
nant-Schluss  S.  $2,  33  anzuknüpfen  scheinen.  Meist  folgen  sie  dem 
mehr  oder  weniger  deutlich  ausgeprägten  Dominant-Schluss,  zuweilen 
vertreten  sie  denselben. 


Der  erste  Fall  ist  der  Unterdominant-Schluss. 

Der  zweite  Fall  ist  der  schon  von  Rameau  als  regelmässig  an- 
geführte mit  Vertretung  der  Unterdominante  durch  den  Nebenseptimen- 
Accord  II;  h  eigentlich  Durchgang. 
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Der   dritte  ist  derselbe  mit  erhöhtem  h.     Auch  hier  könnte  f    §  77. 
für  fis  stehen. 

Im  vierten  behauptet  sich  die  Terz  eis  gegen  die  Unterdomi- 
nante, so  den  Nebenseptimen-Accord  IV  bildend. 

Im  fünften  ist  nur  das  sprungweise  eintretende  dis  eigenthümlicb. 
Bei  rubendem  a  im  ßasse  und  stufenweisem  dis  zwischen  wieder- 
holtem e  bätten  wir  alltäglichen  Durchgang  des  verminderten  Sep- 
timen-Aecord  es. 

Im  sechsten  Fall  verbindet  sich  die  erhöhte  Quinte  der  Ober- 
don^oante  mit  der  kleinen  Terz  der  Unterdominante  zu  einem  schein- 
baren F-dur-Accord. 

Im  siebenten  Fall  ist  eis  eigentlich  f,  und  vorbinden  sich  die 
Terzen  der  Tonica,  eis,  Oberdominante,  gis,  und  der  Moll -Unter- 
dominante f  (§  46). 

Im  achten  Fall,  der  am  schwersten  zu  erklären,  beharrt  die 
Oberdominante,  während  die  Tonica  in  der  Terz  ihr  Geschlecht 
wechselt,  und  erscheint  die  reine  Quinte  der  Terz  als  durchgeh  ender  Ton. 

Alle  diese  Fälle,  wie  auch  die  meisten  Dreiklang -Fortschrei- 
tungen, beruhen  auf  der  absoluten  Durchfuhrung  des  temperirten 
Tonsystems,  dessen  endgültige  Feststellung  auf  Bach 's  „wohltem- 
perirtes  Klavier"  zurückzufuhren  ist. 

§  78. 
Die  Oeneralbass- Schrift. 

In  den  Uebungen  der  Generalbass- Schrift  zum  ersten  Abschnitt    §  78. 
kamen  Yersetzangszeichen  nur  für  die  Septime  der  Moll-Tonart  vor* . 
Durch   den  Gebrauch   von  Modulationen   wird    natürlich   eine   viel 
häufigere  Anwendung  von  Versetzungszeichen  bedingt. 

Wie  dort,  mnss  jedes  Intervall,  welches  ein  Versetzungszeichen 
bekommt,  notirt  werden,  mit  Ausnahme  der  Terz,  auf  welche  sidi 
jedes  alleinstehende  Versetzungszeichen  bezieht. 

Da  beim  engen  Zusammenstehen  der  Ziffern  die  Beziehungen 
der  Versetzungszeichen  leicht  falsch  aufgefasst  werden  können,  hat 
man  einen  Theil  derselben  durch  Striche  ersetzt,  welche  sich  leichter 
mit  der  zugehörigen  Züfer  verbinden,  und  bezeichnet  dre  Erhöhung 
um  einen  halben  Ton,  statt  durch  ein  {|,  x  oder  j;|,  durch  einen  Strich, 
der  bei  6,  7,  9  den  oberen  oder  unteren  Theil  der  Ziffer  schräg 
durchschneidet,  bei  2,  4,  5  senkrecht  unmittelbar  auf  die  Ziffer  folgt: 
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§  78.  6,  7^,  9,  %  4|,  5|.  Eine  ähnliche  Abkfirzang  für  die  Erniedrigang 
iBt  nicht  gebräuchlich  geworden. 

Auch  harnioniefreie  Töne  werden  in  die  Generalbads -Schrift 
aufgenommen.  Doch  wird  diese  dadurch  bald  nicht  nur  zu  lesen, 
sondern  auch  zu  notiren  viel  umständlicher,  als  die  Notenschrift 
selbst.  Da  nun  die  Bedeutung  der  Generalbass- Schrift  für  den 
Komponisten  wesentlich  in  dem  Zeitgewinn  besteht,  den  sie  beim 
Entwerfen  oder  Fixiren  eines  musikalischen  Gedankens  gewährt,  so 
hat  die  Kompositionslehre  mit  ihrer  weitereu  Ausbildung,  in  der  sie 
diese  Bedeutung  verliert,  nichts  zu  schaffen,  sondern  deren  Studium 
dem  Generalbass- Spieler  als  solchem  zu  überlassen. 

Hier  folgen  noch  einige  Melodien  und  zum  Theil  bezifferte 
Bässe,  welche  hauptsächlich  zur  Anwendung  von  Trug -Fortschrei- 
tungen und  eigenthümlichen  harmonischen  Gebilden  (§  69,  74)  Ge- 
legenheit geben  sollen.  Harmoniefreie  Tone  hat  der  Schüler  den 
bezifferten  Bässen  nach  Belieben  hinzuzufügen. 

Undecimen-  und  Terzdecimen-Accord  beziffert  Bach  nicht  11 
und  13,  sondern  4,  wobei  im  ersten  die  Quinte,  im  zweiten  die  Sexte 
unbeachtet  bleibt.  Doch  scheint  der  Zusatz  von  6  im  zweiten  noth- 
wendig,  wo  die  Schrift  nicht  blos  zum  Begleiten,  sondern  zum 
Feststellen  der  Accorde  dienen  soll. 

Dreiundftinfzigste  Aufgabe, 

Anwendung  aller  harmoniichen  Mittel  auf  Cadenzbildnng, 
ohromatifche  und  enharmonische  Tonleiter,  Tonwioderholnng  und 
ModolationsBats. 

Die  folgenden  Melodien  und  Basse  yientimmig  zu  setzen. 

Muster  40. 


i 


^iiJtj  j 


^m 


j. 


LÄlLi 


rf  r  ^j 


4  6       ifS 

8        fe|5  f 


fi  «        #5  3 

4        65  9 

8 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


General  basa. 


213 


m 


§78. 


II  AI        I  I 


6        41 
5        f 


6        f 


i^ 


i! i. 


S7 


i^ir^ 


6 
3 


e^ 


ö 


1?*^ 


»=lt 


3a 


6 

41 


41 

f 


^F 


a 


7        f        6 


Uebiingsbeispiele. 


gl 


^^^Ü^^t^fc^^l^'i^ 


-"xetfjf    xe       6      6      Fe    Se    K    it«    be  jte      •    ? 


^F^=H-£:f:e^f-rH^Tj"j  I  /^-^ 


Orgttlpankt, 


ffi^  **  y- 


^n^Tj  I  rc  i'w  1"^ 
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§  78. 


QeDeralbass. 
240. 


P^=^Sr- 


*=fs: 


^ 


m^^ 


^ 


6      t»7 


6  6         7  7 

<     •    K 


«!    ^^.^tt.'i 


241. 


es 


6  ^a  S^  6  4      7 


Si^e 


6  4      7 

4  8      H 


g^^^-t=F=f=^{^^EJ^rfP^ 


6  6      7 


ft      • —      5t  7 


8 —        6        2         6  57  r6— 


^^ 


242. 


Tß        6 
6 


g^^^g^^^^^^^ 


243. 


:t=:^ 


55i=i 


214. 


gg^r~rgiff^l  f  f'i  r~:n3l^^ 
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245. 


^^^ip^N^^^^m 


§  78. 


I^ir  f  n>L|^!j^1f[TY  F 


^N^TgSJ^rffTT-gQ 


-#— ^TSr 


246. 


^d^fJ^j^^t^f^^ 


I    Orgelpankt. 


^^ 


ä 


2Z=i:: 


j  ;  urjrj:=i=i 


247.     t/»  /)oco  Allegro.    (Vgl.  No.  826  bis  328.) 


^gai^_g^^iEc±±i=E^^ 


^tH  r '  M  j  5£gq3;^ä 


248. 


i — ^ 


Sl 


^^^^ü 


^^^^^^^ 


249.    Allegro, 


r|i'rr  r  K  f  <  I  ^^r7TrTD±^ 
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§  78. 


fe 


fj-f  •  (i  ^j^  ninrfA-m-^ 


250. 


yir,j  r  1^  ft^Ej^  j|J  jrriT^ 


251.    Quasi  Adagio, 


^.  j  I  '^'  J  IByr^^TTTlfl!^^^^^ 


g^01xg3SlTTt-f=f?^ 


^JLAttJ-^J^J^^^^^l 


** 


fajj-rl  rtgrgfa^-iQcSl^ 


252.    ^ndan/e. 


Ferneren  XTebongsstoff  bieten  alle  Choräle  nnd  Tolkslieder, 
erstere  als  Obentimmo,  Baas  oder  Mittelstimme  gegeben. 

Einige  ChoraUMelodieD  gehören  den  alten  Octavgattungen  an,  die 
in  der  Elementarlehre,  3.  Aafl.,  §  116  erwähnt  sind  und  im  „strengen 
Satz**  erschöpfend  behandelt  werden.   Vorläufig  sind  sie  modulatorisch 
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EU  bearbeiten,  dorisch  und  aeolisch  als  Moll,  jonisch,  lydisch, 
mixoljdisch  als  Dur,  phrygisch  als  Moll  von  Dominante  zu 
Dominante.  Den  phrygischen  Schluss  siehe  S.  32,  Anm.  u.  d.  Text. 
Der  phrygische  Choral  „O  Haupt  voll  Blut  und  Wunden"  wird 
schon  Ton  Bach  vorzugsweise  und  jetzt  fast  immer  als  Dur  mit  der 
Terz  anfangend  und  schliessend  behandelt.*) 


§  78. 


§  79. 

Vierundf&nfzigste  Aufgabe. 

Hier  folgt  als  letztes  Musterbeispiel  ein  vollkommenes  Meister-    §  79. 
werk  des  harmonischen  Satzes,  welches  durch  Reichthum  des  Inhalts 
bei  gedrängter  Form  vor  Weleu  zur  Aufnahme  an  dieser  Stelle  ge- 
eignet ist.     Der  Schüler  hat  dasselbe   schriftlich  zu  analysiren 
und  sich  dabei  auf  die  Paragraphen  des  Lehrbuches  zu  beziehen. 

Zum  ferneren  Studium   seien  die  Choräle  in  Bach 's  Matthäus- 
Passion  empfohlen. 


Adagio, 


Ave  verum  corpus 

von  Mozart. 


Bopran 


Alt. 


T«nor.»») 


Bass. 


^ä^^^Fm 


an 


l'^nrn 


A  -   ve,  a       -   ve        ve  -  rum        cor  -  pus 


;j ^j  i^m 


E 


•p — g 


^=^ 


•g p 


^fe 


g^lf=^ 


m 


tE^: 


*)  Melodiache  Uebongen  sa  jedem  Abaehnitt  der  Harmonieleore  in  des  VerlL  ,Elementar- 
nelodlk«,  Lelpsig  bei  Breitkopf  tt  H&rtel. 
**)  Elementarlehre  f  7. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


218 


Harmociache  AjialTSe. 


§  79. 


3= 


^ 


^ 


,^^W        ^    l      g      I   gjl 


m 


^ 


^ 


na -tum    de  Ma-ri-a     vir     -     gi  -  oe,     Te  -  re       pas  •  sum, 


.j-^lj..jJJJ^-j^\-^^=0^^3 


^^^ 


i-jt.  g   y 


?> r 


^^^ 


g-^ 


ee 


^     I  B 


Öfe^ 


te 


i^gE_ir  r  r  ^T^y^ 


^ 


¥— r 


im   -   mo  -      la  -  tarn  in     crn     -     •     -     ce   pro      ho   -   ml  - 


W^=M^^^^ 


ä 


y  g  I  g/- 


in    cru  •    ce 


^m^ 


^r-F=f=rfr 


^!^y^-^%£_r-'7rJ=rri^ 


im-mo    -    la  -  tum 


^ 


3^^f^y]^y^^K:3 


SiZE 


ne;    cu-jas    la  -  tus         per   -   fo      -      ra     -     tum    nn-da 


§^&.  JJ~  ^g^=^^=i7^^^ 


|;¥^n7^f^iirT^^f^^=ii^i  j^j  j^ 


^^g^¥^^=53^^g^isg^i 
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jü^=^-Ur»5^B5;=zU4k^ 


fla     -      xit    et      san     •     gui-ne;  e-sto    no    -    bis 


m 


^^m^^^ 


zh—tt 


^ 


pff-rf^E^=^ 


^^^ 


79. 


^it  fy^-ji^ 


¥ 


8t0 


11 


$ 


B. 


^ 


SfeK 


^^m 


i 


prae 


gtt    -   8ta     -     tarn  in  mor tis  ex- 


^m 


E^ 


^ 


^ 


Tsn 


^^ 


#--«- 


:^ 


no     -     bis 


prae 


al^^^ 


ga  -  8ta  -  tarn  in  mor    -  tis 


^s 


Öf 


fn  j.  j'  i^a^^fefe^^^ 


^ 


a   -    -    mt  -   ne,    in       mor 


-    I    =i 


"^F^ 


TZTJSt. 


■?— tf- 


in      mor    — 


-r^: 


tfl^lpff^^g^f^ 


•g> y 


»^^^J   rr^ 


Edfe 
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^^^TLs^m 


^^5^ 


tis    ex    -    a    -   -    mi  -   oe. 


"^F^ 


^i^gxa 


:I3 


ä 


Mozart  hat  dieses  Stück  mit  einer  Begleitung  des  Streich -Quartettes 
und  der  Orgel  versehen,  welche  auch  Nach-,  Vor-  und  Zwischenspiele  aus- 
führt, aber  wohl  nur  aus  äusserer  Rücksicht  auf  die  Gewohnheit  katholischer 
Kirchenmusik  und  die  leichtere  Ausführbarkeit.  Jedenfalls  hat  sich  das 
Werk  als  reiner  Vocalsatz  längst  bei  uns  eingebürgert.  Doch  hat  das  Weg- 
lassen dieser  Begleitung  eine  kleine  Aenderang  im  11.  Takt  yeranlasst,  wo 
im  Original  der  Tenor 


377. 


statt  wie  hier 


hat.     Dies  gis  ist  dem  Instrumental-Bass  Mozart 's  entnommen. 

Mit  den  Worten  «esto  nobis*  (bei  A.)  beginnt  eine  contra  punktische 
(canonische)  Form,  welche  darin  besteht,  dass  die  beiden  Unterstimmen  in 
anderen  Intervallen  der  Tonart  die  beiden  Oberstimmen  nachahmen.  Diese 
Nachahmung  schliesst  mit  der  ersten  Note  des  5.  Taktes  vom  Einsatz  der 
Männerstimmen  auf  der  ersten  Silbe  des  Wortes  „mortis*^  (bei  B.). 

Was  vollendete  Meisterschaft  durch  geniale  Inspiration  innerhalb  der 
Grenzen  eines  sehr  kurzen,  verhältnissmässig  leicht  ausführbaren  Vocalsatzes 
zu  leisten  vermag,  zeigt  das  vorstehende  Werk  ans  dem  letzten  Lebens- 
jahre Mozart's. 

Nach  Durcharbeitung  der  vorstehenden  Aufgaben  ist  derjenige, 
vrelcher  sich  zum  Komponisten  ausbilden,  oder  die  Musik  zum 
Gegenstand  eines  wissenschaftlichen  Studiums  machen  will, 
vorbereitet,  das  Studium  des  Contrapunktes  zu  beginnen.  Im 
Verein  mit  der  Harmonielehre  bildet  dieser  die  Schule  einer  gründ- 
lichen, unanfechtbaren  Compositions-Technik.*) 


*)  Die  Bearbeltaug  dieser  Dlscipiin  darch  den  Verfueer  ist  in  twei  Theilen:  ^Der  Btrenge 
Sata  in  der  moeikalisoben  Compoeitiontlehre  in  52  Aufgaben*  and  »Contnpankt  und  Pvge 
Sm  freien  (modernen)  Tonsata  in  89  Aufgaben*,  Berlin  bei  Carl  Ha  bei  erschienen. 
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(Die  beigefügten  ZilTern  bcseichncn  die  Seitenxablen.) 


A. 

AbBchDitt  der  Melodie  31. 
Abetand  der  Töne  im  Aocord  17. 
Abw&rta  68,  68,  110. 

Tooleiter  abw.  9,  89,  44,  78,  74. 

Cbrom.  ToDleiter  abw.  176. 

Enharm.  Tonleiter  abw.  176. 

Spränge  abw.  17,  68. 
Accordfolge,  •  Fortscbrei tnng,  -Verbin- 

dnng  4,  16,  85. 
Accordlage  6,  51. 
Alteririe  Aceoide  190  ff. 
Anüang  19. 
Anticipation  92,  128. 
Anflosnng  27,  28,  48,  50,  79,  110. 
AnfwlTts  58,  64. 

Tonleiter  anfw.  7,  25,  88,  49. 
.  Chrom.  Tonleiter  anfw.  176. 

Enharm.  Tonleiter  anfw.  176. 

Sprunge  aafw.  17.  64. 
Andasaen  Ton  Tonen  d.  Accorde  16, 

28,  29,  89,  57. 
Aenssere  Stimmen  58,  148,  184, 196. 
Answeichnng  189. 

B. 

Bach  64,    106,  185,  180,  188,  211, 

212,  217. 
Beetho?en  64,  182,  191.  198.  210. 
Bebandlnng  der  Stimmen  15. 
Benennung  der  Stimmen  15. 
Bewegung,  gerade,  8,  16. 
BesifferuDg  siehe  Oeneralbass. 
Bindung   siebe   gebundener   Vorhalt 

und  Syncope. 

C.    (Siehe  auch  K.) 
Cadeoz  12,  28, 80,  65,  71,  78, 94, 155, 

167,  175,  190,  197,  204. 
Charakteristisches  Intervall  88. 


Charakter  der  Melodie  82,  122,  des 

Tonstücks  208. 
Choral  85,  188,  216. 
Chromatische  Durchgänge  und  Hulfs- 

töne  98. 
Chromatische  Modulation  150,  182. 
Compositionslehre   88,   86,   91,  129, 

188,  188,  212. 
Consonanx,  consonirend,  1,  27. 
Contrapunkt  188,  180,  220. 

D. 

Diatonisch  98,  154,  182. 
Diatonische  Modulation  160. 
Dissonans,  dissoniren,  27, 171, 179. 
Dominant- Septimen- Accord  27  if.,  60, 

148,  167,  171. 
Dreiklang  1,  16,  86,  171. 

Dur-  (grosser)  1,  68,  141,  181. 

Mod.  (kleiner)  1,  68,  181. 

tonischer  1,  11,  28,  145. 

Ober- Dominant-  2,   11,   81,  64, 
148,  150,  172. 

Unter-Dominant-  2,  11,  141. 

Nebendreiklang  62  f. 

Nebendreiklang  der  Secunde  65, 
71,  76,  144;  emiedr.  See  190. 

Nebendreiklang  der  Terz  78,  76. 

übermässiger  68,  190,  208. 

verminderter  47,    68,    72,   166; 

Mod.  174,  180. 
Dreistimmig  188. 
Dreitheiliger  Takt  24,  98,  109. 
Dur  1. 
Durchgang  92  f.,  112,  184. 

E. 

Einführung  der  Accorde  und  der  Ton- 
art 78,  145,  167. 
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EiDgdschaltet  121,  131,  146. 
Einklang  12,  18,  55. 
Elementarlehre   8,   15.   88,  93,  134, 

140.  145,  181,  208,  216,  217. 
Eng  4,  14. 
Enharmonik  149, 164;  d.  yerm.  Sept.- 

Acc.  199;  d.  äberm.  Sext-Acc.  199. 
Enharmonische  Hodalation  150,  164, 

203. 
Ergänzen  150. 
Erk  85. 

F. 

Falsche  Fortschreitungen  9,  37,  94. 
Fortschreitung,   stufenweise  17,   22, 

93,  147. 
accordische  56. 
Freiheiten,  frei  etc.  11,  16,  34,  43, 

48,  50,  76,  126,  131,  170. 
Fällstimme  1%. 
Funfklang  37. 
Funfstimmig  88. 

G. 

Qanzschlass  81,  71,  80. 
Gebundene  Vorhalte  109  ff. 
Oegenbewegung  11,  12,  16, 

chromatisch  188. 
Generatbass  86,  112,  211  ff. 
Gleichnamige  Tonarten  27,  140. 
Grenzen  der  Stimmen  15. 
Grundaccord  27,  30,  164. 

d.  überm.  Sext-Acc.  198. 
Gnmdton  140. 

H. 

Händel  64,  180. 
Balbschluss  32,  71,  80,  191. 
Harmoniefrei,   harmoniefremd  92  ff. 

179,  184,  212. 
Harmoniegang  siehe  Sequenz. 
Harmonium  1. 
H&rten  148. 
Hauptmann,  Moritz  24. 
Haydn  55,  64. 
Hiilfonote  93. 


I. 

Jahrhundert  194. 
Instrument  1. 

K.    (Siehe  auch  G.) 
Kirchenschluss  33,  210. 
Kirchentonarten  82,  217. 
Klangwirkung  51. 
Klavier  1,  65,  86,  94. 


Leitaccord  28. 
Leitereigen  180,  190,  203. 
Leiterfremd  190. 
Leitton  28,  76,  111. 
Liszt  182,  210. 
Lotti  180. 

M. 

Maass,  dreitheiliges,  siehe  dreith.  Takt: 

MehrstimmifT,  Durchgänge  32  ff.,  Vor- 
halt 122,  Anticipationl29,  Wechsel- 
noten 131. 

Meister  der  Tonkunst  53,  56,  58. 
136.  181. 

Melodie  82,  52,  71,  78,  184. 

Mendelssohn  185,  180. 

Meyerbeer  134. 

Mildern  der  Dissonanz  147. 

Misch-Accord  190,  205. 

Mittelstimmen  16,  29,   51,  59,   116, 

Modulation  139  ff. 

Modalationssatz  155,  168. 

Modus  der  Sequenz  153. 

Moll  1,  88,  65,  77,  melodisch  9a 

Motiv  der  Sequenz  152. 

Mozart  64, 171, 180, 184, 200, 207, 209, 
217,  220. 

Musikwissenschaft  24,  183. 

N. 

Neapolitanischer  Sext-Accord  191. 
Neben-Accord  48,  62. 
Neben-Nonen-Accord  180. 
Neben-Septimen-Accord  77,  171, 179. 

der  Secunde  78,  144,  177. 
None  54  f. 
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Nonea-Äccord  87»  53,  88,  gr.  156, 
157,  kl.  158,  gr.  u.  kl.  178,  Neben- 
180. 

Ober-Dominante  2,  82,  68. 
Obentimmen  8,  5,  17,  29,  52. 
Octaven,  falsche  9  ff,  182. 

verdeckte  88. 
OctaTlaf^e  8,  81. 
Orgel  86. 
Orgelpnnkt  207  ff. 

P. 

Parallel  69,  80,  142,  145. 
Parallelismus  184. 
Partitarstndium  185,  189. 
Pansen  209. 

Phrjgischer  Scbluss  82  Anm. 
PlagalschluBs  82  Anm. 


Qnartenzirkel  145,  174. 

Quart-Quint-Accord  124. 

Quart-Sext-Accord  21,  84, 48,  48,  50. 
56,  69,  70,  78,  79,  87,  146,  167 
178,  179  Trag-Fortschr.,  197. 

Qoerstand  146. 

Quinten,  falsche  8,  87,  182. 
vevdeckte  88. 
verschiedene  58. 

Qointlage  8,  81. 

Qnint-Sext-Accord  29,  48,  87. 

Qtiintenzirkel  145. 


Rameau,  Einl.,  210. 

Regeln  8,  8,  9,  19,  22,  55,  69,  79, 

110,  145. 
Regelmässig  58,  106,  177. 
Relativ    gute    und    schlechte    Takt- 

theile  22,  24,  98,  109. 
Rhythmik  85,  98. 
Richtung,  siehe  Bewegung. 
Rückwärts  führend  98. 

S. 
Sangbar  6,  148. 


Scarlatti  191. 
Schein-Accord  185. 
Schein-Modulation  209. 
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Der  strenge  Satz 

in  der 

musikalischen  Compositionslehre 

in 

zweiundf  Unfzig  Aufgaben 

mit 

zahlreichen,  ausschliesslich  in  den  Text  gedruckten  Muster-, 

Uebungs-  und  Erläuterungs-Beispielen,   sowie  Anführungen  aus 

den  Meisterwerken  der  Tonkunst 

für  den 

Unterricht  an  öffentlichen  Lehr -Anstalten^ 

den 

Pnrat-  ed  SBlM-ünteiriclit 

sy stexxiatisoli  -  xnetlioclisoli  dargestellt 
YOn 

Ludwig  Bussler. 


Berlin  SW.,  1877. 

(C.  G.  LUdcritz'schc  Verlagsbuchhandlung). 


33.  Wilhelm -Strasse  33. 
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Vorwort 


Die  eigentliche  Fach bildang  des  Componisten  als  sol- 
ch eü  begioDt  seit  Jahrhunderten  bis  aaf  diesen  Tag  mit  der 
Lehre  vom  strengen  Satz.  Der  pädagogische  Zweck  dieser 
Lehre  besteht  in  der  Herrschaft  über  die  einfachen  Interyall- 
yerh&ltnisse  und  in  der  Aneignung  der  Grundformen  des  contra- 
punktischen  —  polyphonen  —  Stiles.  Um  diesen  Zweck  zu  er- 
reichen, wird  das  harmonische  Material  in  Bezug  auf  Modulation 
and  Accordbildung  beschränkt,  dagegen  durch  die  Einführung 
der  sogenannten  Kirch entonarten  bereichert. 

In  unserer  Zeit  hat  man  versucht,  den  strengen  Satz  von 
den  alten  Eirchentonarten  zu  trennen,  und  ihn  auf  die  moderne 
Tonalität  zu  beschränken.  Mit  Unrecht!  —  Denn  da  man  die 
Nothwendigkeit  der  Lehre  von  den  Eirchentonarten  über- 
haupt zugesteht,  diese  aber  mit  dem  strengen  Satz  aufs  Innigste 
verknüpft  sind,  so  gibt  es  keinen  geeigneteren  Platz  für  die- 
selben, als  die  Lehre  vom  strengen  Satz. 

Die  grossen  Schwierigkeiten  für  den  Anfanger,  sowie  die 
entlegene  Beziehung  zu  dem  grade  herrschenden  Tonsystem, 
haben  femer  zu  dem  Versuch  gef&hrt^  diese  Disciplin  gänzlich 
ans  der  Mnsiklehre  zu  verbannen,  und  an  ihre  Stelle  eine 
Ausbildung  der  harmonischen  Figuration  zu  setzen.  Die  dar- 
auf begründete  Methode  erkennt  theoretisch  den  Gegensatz 
zwischen  Harmonie  und  Contrapunkt  an,  nämlich,  dass  in  jener 
der  Zusammenklang,  in  diesem  aber  die  Bewegung  der  Einzel- 
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stimme  das  Bestimmende,  Mafsgebende,  sei.  In  der  Praxis 
aber  arbeitet  sie  dieser  Einsicht  sofort  entgegen,  indem  sie  in 
gegebene  anveränderliche  Harmonien  Figaralstimmen  hinein- 
fügen lässt,  deren  Ergebniss  schliesslich  wohl  ein  ziemlich  buntes 
Tongewimmel,  aber  nimmermehr  ein  contrapunktischer,  auf 
Selbständigkeit  der  Einzelstimme  beruhender  Tonsatz  sein  kann. 
Diese  Methode  ist  daher  auch  nicht  im  Stande,  den  Schüler 
von  dem  Zwang  einer  vorgeschriebenen  Harmonik  zu  befreien,  und 
hat  eine  zunehmende  Unbeholfenheit  desselben  zur  Folge. 

Noch  ist  des  Versuches  zu  gedenken ,  strengen  und  freien 
Satz  gleichzeitig  zu  lehren,  indem  man  jede  einzelne  Auf- 
gabe sofort  auf  beide  Arten  ausarbeiten  lässt.  Besserer  Er- 
folge ,  als  der  vorige ,  kann  sich  dieser  Versuch  zwar  rühmen, 
aber  pädagogisch  rechtfertigen  lässt  sich  der  beständige  Wechsel 
zwischen  zwei  Schreibarten,  die  auf  ganz  verschiedenen  Grund- 
lagen beruhen,  auf  keinen  Fall.  Die  dabei  bezweckte  Zeit- 
ersparniss  aber  muss,  bei  gewissenhafter  Durchführung,  noth- 
wendig  in  ihr  Gegcntheil  umschlagen. 

So  ist  denn  die  Schule  mit  Recht  bei  dem  strengen  Satz 
in  seiner  ursprünglichen  Reinheit  geblieben,  und  in  dieser  Form 
findet  er  auch  hier  seine  Darstellung.  Freilich  bleibt  er  auch 
so  immer  noch  die  schwerste  musikalische  Disciplin,  welche 
in  höherem  Grade,  als  jede  andere,  an  den  Fleiss,  die  Denk- 
kraft und  Ausdauer  des  Schülers  Anspruch  erhebt,  und 
nicht  jeder  Intelligenz  zugänglich  ist.  Hat  aber  der  Schüler 
diese  Schwierigkeiten  einmal  "überwunden,  so  wird  die  Durch- 
arbeitung der  folgenden  Disciplinen  der  Compositionslehre  auch 
um  so  leichter,  erfreulicher  und  ergiebiger  für  ihn  werden. 

ßerlin,  im  Juni  1877. 

Ludwig  Bussler. 
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Einleitung. 


1.  Der  strenge  Satz  ist  ein  System  von  Kegeln,  welches 
auf  dem  Piincip  der  Sangbarkeit  der  Stimmen  beruht.  Seine 
Stellung  in  der  Compositionslehre  bringt  es  mit  sich,  dass  er 
den  Gebrauch  der  Gesangsschlüssel  (G  Schlüssel)  einfuhrt  and 
übt,  und  dadurch  die  Grundlage  der  Partiturkenn tniss 
-wird.  Der  strenge  Satz  setzt  die  praktische  Harmonie- 
lehre Toraus,  sofern  diese  jeder  praktischen  Musikbildung 
zum  Abschluss  dienen  muss;  an  sich  aber  ist  er  von  derselben 
unabhängig,  eine  historisch  ältere,  selbständige  Disciplin,  auf 
welcher  die  akademische  Bildung  in  der  Musik  beruht. 

2.  Der  strenge  Satz  ist  nicht  zu  yerwechseln  mit  dem 
reinen  Satz.  Unter  reinem  Satz  versteht  man  jede,  auf 
einem  als  gültig  anerkannten  System  von  Regeln  beruhende 
Satzweise.  Die  Bezeichnung  „strenger  Satz^  beschränkt  sich 
aber  auf  die  eine,  hier  zur  Darstellung  gelangende. 

3.  Soweit  die  Regeln  des  strengen  Satzes  willkürlich, 
den  Gewohnheiten  des  gegenwärtigen  Musiktreibens  wider- 
sprechend erscheinen,  hat  dies  seinen  Grund  in  der  pädago- 
gischen Nothwendigkeit,  der  Phantasie  Schranken  aufzuerlegen, 
bis  sie  hinreichend  erstarkt  ist,  um  sich  im  Schrankenlosen  ohne 
Gefahr  ei^ehen  zu  können. 

4.  Weit  entfernt,  der  Phantasie  schädlich  zu  sein,  ist 
die  straffe  Zucht  dieser  Lehre  grade  vorzugsweise  geeignet^  sie 
zu  umfassenderen  Leistungen  vorzubilden.  Gefährlich  aber 
f&r  die  Phantasie,  und   in  den  meisten  Fällen  verderblich, 
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ist  das  V  er  mischen  der  Disciplinen,  das  Hinundherspringen 
von  einem  Lehrgegenstand  zum  andern,  zu  Gunsten  einer  spie- 
lenden und  tändehiden  Unterrichtsweise. 

5.  Durch  die  harmonische  Beschränkung,  sowie  den  Gebrauch 
der  Kirchentonarten,  fallen  die  Bedingungen  des  strengen  Satzes 
mit  denen  des  ersten  polyphonen  Eunststils  zusammen, 
welcher  im  fünfzehnteft  und  sechszehnten  Jahrhundert  seine 
Vollendung  erreichte,  und  für  die  Gegenwart  besonders  durch 
die  Werke  des  Palestrina  und  Lasso  vertreten  wird.  Dadurch 
gewinnt  die  Lehre  den  Vortheil,  unter  gewissen  pädagogischen 
Beschränkungen,  auf  diese  Werke  als  Muster  hinweisen  zu 
können. 

6.  Die  Dauer  des  Cursus  wird  durch  den  Fleiss  und 
die  Arbeitskraft  des  Schülers  bestimmt.  Beim  Elassenunter- 
richt  beschränkt  sich  der  Lehrer  auf  den  Vortrag,  die  gemein- 
schaftliche Arbeit  an  der  Tafel  und  die  Durchsicht — Correctur  — 
der  Arbeiten. 

Anmerkung.  Unter  den  Schriftstellern  des  strengen 
Satzes  als  Kunststil  ist  Zarlino  (f  1590  zu  Venedig)  so 
sehr  der  hervorragendste,  dass  man  unbedenklich  aussprechen 
kann:  Wer  über  jedes  Capitel  der  „istituzioni  harmoniche"  dessel- 
ben Auskunft  geben  kann,  hat  das  Wesen  dieses  Kunst- 
stils vollkommen  erfasst.  Um  die  Methode  erwarb  sich  Fux 
(t  1733  zu  Wien)  die  grössten  Verdienste. 

In  der  deutschen  musikalischen  Literatur  bildet  der  Mangel  einer  Ueber- 
setzung  des  Zarlino  eine  empfindliche  Lücke. 
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Der  strenge  Satz. 


I.    Die  Lehre 
von  den  Oattnngen  des  strengen  Satzes. 

A.   Der  ^nstimmige  strenge  Satz. 

§1- 
Die  Ootavgattongen. 

Verfolgt  man  die  Dnrtonleiter  Ton  jeder  Stufe  bis  za  ihrer  Oktale, 
so  erhJQt  man  sieben  Octaygatftun^en,  in  welchen  die  Lage  der 
beiden  halben  Töne  Terschieden  ist. 

Ente  OetaygattoBg.  Zweite. 


j  J  <!  ^  r 


^ 


5t=f: 


"TT ^ 

Vierte. 


Dritte. 


j,  j  j  j  Lf^f^urWTi  Jffrr'' 


Fünfte. 


Sechste. 


i 


^ 


S 


^ 


Siebente. 


^ 


?jfff 


^ 


£ 


Man  erhält  dieselben  Octavgattangen  in  anderer  Reihenfolge, 
wenn  man  die  beiden  Endpunkte  einer  Octaye  festhSlt,  und  die 
awischentiegeBulmi  Toae  nach  der  Reihenfolge  der  Tonarten  des  Quin* 
ten-  oder  Quarleavirkels  verändert.  Die  Octave  c — c  z.  B.  findet 
sich  im  Quintenziricel  yon  Desdur  bis  Gdur.  Hiernach  ergeben  sich 
die  Octaygattongen: 

Siebente  Octaygattung.  Dritte. 


h  i  ^j  bJ-^u^  ^  r  II  i  ^j  tj  J  ^S 


As  dar. 


Desdur. 

BaMler,  der  tlrenge  Sats. 
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Bwihsto. 


Zweite. 


Fünfte. 


8  dnr.  Bdur.  F  dur. 


■w 
Eslinr. 

Erste. 


^^ 


Vierte. 


Bilde  in  täsimtliolien  Tonarten  die  sieben  OctaTgattnngen. 

Detgleiohen  innerhalb  jeder  Ootave  von  Stammtönen  oder  ein- 
fachen Krenz-  und  Be-Tönen,  (die  sich  in  Stammnoten  oder  einfachen 
Kreuz-  und  Be-Noten  schreiben  läset). 

§2. 
Die  Kirehentonarten. 

Die  OctaTgattungen ,  sofern  sie  als  Grundlage  zu  musikalischen 
Compositionen  dienen,  bilden  die  ^ alten ^  Tonarten.  Diese  werden 
Kirchentonarten  genannt,  weil  sie  durch  die  katholische  Kirchen- 
musik zu  einem  vollkommenen  System  ausgebildet  worden  sind,  wel- 
ches einen  besonderen  musikalischen  Kunststil  geschaffen  hat. 

Als  Tonarten  erhalten  die  Octavgattungen  gewisse  modulatorische 
(tonische)  Gesetze,  welche  sich  hauptsSchlich  auf  den  Anfang  und 
den  Schluss  beziehen. 

Ausgeschlossen  von  der  Tonartbildung  werden  diejenigen  Octav- 
gattungen, welche  nicht  alle  vier  reinen  Intervalle  enthalten:  die 
vierte  Octavgattung  wegen  der  übermässigen  Quarte,  die  siebente 
wegen  der  verminderten  Quinte. 

Es  bleiben  uns  also  fünf  Kircbentonarten,  die  entweder,  wie  oben 
die  Octavgattungen  §  1,  nach  ihrem  Verhältniss  zur  Durtonleiter  gezählt 
werden  als  erste,  zweite,  dritte,  fünfte,  sechste  Tonart,  oder  mit  ihren, 
der  alt-griechichen  Musiklehre  entlehnten  Namen  benannt  werden: 

die  erste  als  ionische  Tonart, 

die  zweite  als  dorische  Tonart, 

die  dritte  als  phrygische  Tonart, 

die  fünfte  als  mizolydische  Tonart, 

die  sechste  als  aeolische  Tonart. 
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Anch   die   hier  von  der  Tonartbildang  aaageschloBsenen  Octav- 
gattangen  werden  als  Tonarten  benannnt,  und  zwar 
die  vierte  als  lydische^ 
die  siebente  als  hjrpophrygische. 

Bei  Bezeichnung  dieser  Tonarten  pflegt  man  die  Verzeichnung 
durch  Nennung  der  entsprechenden  Durtonart  anzugeben,  und  dann 
die  Ziffer  der  Octaygattung  oder  den  altgriechischen  Namen  der  Ton- 
art folgen  zu  lassen.  So  sagt  man  z.  B.  Gdur:  sechste  Tonart  oder 
Cdur:  aeolisch,  und  bezeichnet  damit:  a,  h,  c,  d,  e,  f^  g,  a;  Fisdur: 
dritte  Tonart  oder  Fisdur:  phrygisch,  gleich:  ais,  h,  eis,  dis,  eis,  fis 
gl»,  ais. 

Bilde  Adnr  dorisch 

Esdur  mixoljdisoh 
As  dar  phrygiieh 
Hdnr  ioniioh 
Bdnr  aeolisch 
Fisdnr  mixoljditch 
Desdnr  doriioh 
Odur  lydisch 
n.  dgl.  m. 
Mit  welchen  TSnen  beginnen  die  ö  gebräuchlichen  alt; n  Ton- 
arten bei  jeder  Vorzeichnnng,  von  1—7  Been,  1—7  Kreuzen! 

§  3. 
Metrik  des  einstiiMigeii  etrengen  Satzes. 

Die  Grundlage  der  Metrik  im  einstimmigen  strengen  Satze  bildet  eine 
vollkommen  gleichsilbige  Dedamation,  in  welcher  Hebung  und  Senkung 
nur  durch  Steigen  und  Fallen  der  Stimme  geschieht.  Der  Takt  trfigt 
also  zu  dieser  musikalischen  Deklamation  nicht  beL 

Die  auf  dem  Tanzschritt  beruhende  zweitheilige  Periodisimng^ 
—  Einiheilung  der  Melodie  in  zweitaktige,  viertaktige,  achttaktige 
u.  s.  w.  Abschnitte  f&llt  hier  gänzlich  weg. 

Auch  die  harmonische  Correspondenz  Ton  Theilen  der  Melodie 
dnrch  Halbschlusse,  unvollkommene  GiEuizschlüsse  etc.  ist  ausgeschlossen. 

Jede  Melodie  ist  demnach  in  sich  ein£Eu;h  imd  ungetheilt:  eine 
Folge  gesungener  Sylben  von  gleichem  Werth. 

Um  jedes  Zurückfallen  in  die  Eigenthümlichkeiten  des  gradzah- 
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ligeo  Taktsjstems  zu  yenneiden,  ist  die  Melodie  in  einer  ungraden 
Zahl  ganzer  Noten,  Ton  denen  jede  einen  Takt  bildet,  her- 
zustellen. Wir  bestimmen  die  Zahl  dieser  Noten  oder  Takte  auf 
13  oder  15,  weil  diese  Zahlen  den  Arbeiten  des  Schülers  das  geeig- 
nete Mafs  verleihen. 

§4. 
Hersteliang  des  einstinnigen  strengen  Satzes. 

Nach  den  im  Torigen  §  gegebenen  metrischen  Vorschriften  be- 
steht der  einstimmige  Satz  aus  13  oder  15  ganzen  Noten,  welche 
ebensoviel  Takte  bilden. 

Hier  folgen  die  tonischen  Regeln  des  einstimmigen  Satzes: 

1.  Der  erste  Ton  ist  der  Grundton  oder  die  (reine) 
Quinte  der  Tonart 

2.  Verminderte  und  übermässige  Intervalle  sind  Inder 
Melodie  ausgeschlossen.  üebermSssige  Quartenschritte  oder 
verminderte  Quintenschritte  dürfen  also  nicht  vorkommen. 

3.  Sprünge  abwärts  dürfen  nicht  grösser  sein,  als  die 
reine  Quinte;  Sprünge  aufwärts  nicht  grösser  als  die  kleine 
Sexte.    Die  Octave  aufwärts  ist  ausnahmsweise  gestattet. 

4.  Veränderungen  der  diatonischen  Tonstufen  sind 
nicht  gestattet  Chromatische  Zeichen  (j^,  b»  llj  u.  s.  w.)  also  un- 
zulässig. 

5.  Der  Tritonus  (Dreiton),  d.  h.  die  Aufeinanderfolge 
von  drei  ganzen  Tönen  in  gleicher  Richtung  ist  verboten. 

Also  falsch: 


0          ' 

1         1 

1           1          1 
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Als  Tritonus  ist  auch  die  Fortschreitu  ng  einer  grossen 
Terz  und  eines  ganzen  Tones  in  gleicher  Richtung 


Fl=l 

t-5- 

[§^=s^ 

.A 

H^ 

g 

'S     , 

verboten  und  umgekehrt  die  eines  ganzen  Tones  und  einer 
grossen  Terz  in  gleicher  Richtung. 
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Andere  Fortschreitangen,  die  den  Tritonus  enthalten,  sind  schon 
durch  2.  3.  4.  ausgeschlossen. 

6.  Tonwiederholung  und  Pausen  sind  untersagt. 

7.  Der  Umfang  der  Melodie  darf  eine  Ootave  nicht 
überschreiten,  undhält  sich  im  Liniensystem  der  Torgezeicb* 
neten  Schlüssel;  für  den 


Sopran : 


Tenor: 


3=^ 


bis 


Alt: 


Bass: 


bis 


^ 


bis 


bis 


Diejenigen  Schüler,  welchen  die  C-Schlüssel  noch  nicht  aus  hu- 
heren  Gesang-  oder  Partiturstudien  geläufig  sind,  finden  in  des  Yer« 
fassers  Elementarlehre  (IL  Auflage,  Berlin,  Stubenranch,)  Anweisung 
zur  Erlernung  derselben.    (Vgl.  das.  §  7  und  9). 

8.  Die  beiden  letzten  Töne  bilden  die  Cadenz.  Die  Ga- 
denz  gellt  entweder  abw&rts  Ton  der  Sekunde  in  den  Orund* 
ton  oder  aufwärts  von  der  Septime  in  den  Grundton  der 
Tonart. 

Die  beiden  letzten  Tone  der  Melodie  sind  also  entweder  Secunde 
und  Grundton,  oder  Septime  und  Grundton,  in  Cdur  ionisch  z.  B. 


Ha  <?  I  ^  II   =f=H 


9.  Im  Allgemeinen  soll  stufenweise  Fortschreitung  mit  Sprangen 
abwechseln,  so  dass  erstere  vorherrscht.  Zwei  gleichartige  Sprünge 
in  gleicher  Richtung  unmittelbar  hintereinander  sind  zu  vermeiden^ 
z.  B.  zwei  kleine  Terzen,  zwei  reine  Quarten,  zwei  reine  Quinten. 
Durch  unsere  moderne  Harmonik  soll  die  Melodie  nicht  beeinflusst 
werden,  nur  die  Sangbarkeit  der  aufeinanderfolgenden  Intervalle  ist 
zu  beachten.  Solche  Fortschreitungen,  die  in  der  modernen  Harmo- 
nik als  gebrochene  Accorde  erscheinen  würden,  sind  möglichst  zu  um- 
gehen, wenigstens  nicht  zu  suchen. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


10.  Häufiges  Zurückkommen  auf  denselben  Ton  lasst  die  Melo- 
die  einfönnig  erscheinen,   und  ist  deshalb  möglichst  zu  yermeiden. 

Die  fertigen  Beispiele  sind  nach  jeder  der  hier  gegebenen  Regeln 
mid  Vorschriften  zu  prüfen  und  zu  berichtigen. 

An  merk.  Eine  Melodie,  die  genau  oder  annähernd  den  Umfang 
Ton  Grundton  bis  Octave  beschreibt,  heisst  authentisch.  Eine 
Melodie  die  genau  oder  annähernd  den  Umfang  von  Quinte  bis  Duo- 
dedme  beschreibt,  heisst  p lag a lisch.*) 


Erste  Anfgabe. 

Bilde  nach  den  gegebenen  Vorsohriften  zahlreiche  Melodien 
in  den  vier  Singschlütseln**) 

1)  in  der  ersten  (ionischen)  Tonart. 


Master  la. 


Erste  Tonart.    Ionisch. 


r    jw       '^  '      ©    «    ®         *     _    fl  «>  -^  fl-Ti 
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Von.  den  übrigen  Tonarten  lässt  nur  die  dritte,  phrygische,  eine 
selbstfindige  Cadenz  zu,  nämlich,  wie  die  erste,  stufenweise  auf-  oder 

abwärts. 

Gdur.    Phrygisch. 
g    ■     ^ 


3= 


*)  Daroh  den  Qebnnch  aller  Vortelehnaagen  ist  eine  andere  Unterscheidung  dieser  Be- 
grlA  gegenstandlos  geworden. 

**)  Wenigstens  awaasig  Beispiele  sind  an  Jeder  folgenden  Aufgabe  au  liefern. 
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Diese  Cadenz  entspricht  dem  harmonischen  Halbschluss:  Unter- 
dom. Oberdom.  (Vgl.  Harmonielehre,  §.  17.)  des  harmonischen  Ton- 
systems. 

Bilde  etc.  Melodien     , 

2)  in  der  dritten  (plirygischen)  Tonart. 


Master  Ib. 


Dritte  Tonart    Phrygisch. 
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Die  übrigen  drei  Tonarten  bedürfen  zur  Bildung  der  aufwärts 
gerichteten  Cadenz  der  Erhöhung  der  siebenten  Stufe,  um  dieser  die 
Bedeutung  des  Leittons  zu  geben.  Diese  Tonarten  bedingen  also  bei 
der  Cadenz  eine  Ausnahme  Yon  der  in  §  4  unter  4.  gegebenen  Regel. 

In  der  fünften,  mixolydischen,  Tonart  lauten  demnach  die  Ca- 
denzen: 


ri*  II '^-lj: 


in  der  sechsten,  aeolischen: 


lU-^ 


Bilde  etc.  Melodien 

3)  in  der  ftnften  (mizolydischen)  und  sechsten  (aeoliichen) 
Tonart: 
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Matter  Iv. 


Fünfte  Tonart    Mixolydisch. 
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Sechste  Tonart.    Aeolisch. 
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In  der  zweiten,  dorischen,  Tonart  lanten  die  Gadenzen: 


Aasserdem  aber  weicht  diese  Tonart  auch  darin  Yon  der  im  vo- 
rigen §  unter  4.  gegebenen  Regel  ab,  dass  sie  im  Verlaufe  der  Me* 
lodie  eine  Erniedrigung  ihrer  grossen  Sexte,  bei  stufenweise  abwärts 
gerichteter  Fortsohreitung  derselben  zulasst.  Dadurch  verwandelt  sie 
sich  vorübergehend  in  eine  aeolische  (sediste)  Tonart,  modulirt 
dleichsam  in  diese. 

Bilde  etc.  Melodien 

4)  in  der  «weiten  (dorisehen)  Tonart. 


Muster  Id. 


Zweite  Tonart    Dorisch. 
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Die  Tierte  und  siebente  Tonart  sind  hier,  wie  bei  allen  folgen- 
den Aufgaben,  ausgeschlossen  (Vgl.  §  2).  Zwar  hat  die  lydische 
(vierte  Tonart)  sich  Ton  Seiten  einiger  neuerer  Meister  eines  beson- 
deren Interesses  zu  erfreuen  gehabt,  wie  wir  später  sehen  werden, 
doch  beruht  eben  dieses  Interesse  auf  derselben  Unregelmässigkeit 
(übermässige  Quarte),  welche  diese  Tonart  7on  den  üebungen  des 
Schulers  ausschliesst. 


B.    Der  zweistimmige  strenge  Satz. 
§5. 

Im  zweistimmigen  strengen  Satz  dient  eine  Melodie  von  der  Art, 
wie  sie  im  ersten  Abschnitt  gebildet  worden  sind,  als  gegebene 
Stimme:  Cantus  firmus,  abgekürzt:  C.  f. 

Zu  diesem  Cantus  firmus  wird  eine  zweite  Stimme  gesetzt,  contra - 
punktirt  Diese  zweite  Stimme  heisst :  Gontrapunkt,  abgekürzt :  Cp. 

Nach  dem  rythmischen  Verhältniss  der  Noten  des  Contrapunktes 
zum  Cantus  firmus  unterscheidet  man  verschiedene  Gattungen  des 
Contrapunkts.  In  der  ersten  Gattung  wird  „Note  gegen  Note^ 
contrapunktirt,  d.  h.  Cantus  firmus  und  Contrapunkt  bewegen  sich  in 
durchgängig  gleicher  Notengattung,  bei  den  vorliegenden  Arbeiten 
also  in  ganzen  Taktnoten.  In  der  zweiten  Gattung  werden  zwei 
Noten  gegen  eine,  in  der  dritten  drei,  in  der  vierten  vier  oder  sechs 
gegen  eine  contrapunktirt.  In  der  fünften  bewegt  sich  der  Contra^ 
punkt  in  Bindungen,  syncopirten  Noten  (vgl.  Eimtrih.  §  91,  Harmonie- 
lehre §  37),  in  der  sechsten  besteht  der  Contrapunkt  aus  verschiede- 
nen, „gemischten,^  Notengattungen. 

Erste  8attano  dea  Contrapiuiktes  im  zweistinmioen  Satze, 
Note  gegen  Note.    Consonanz  and  Dissonanz. 

Wird  Note  gegen  Note  contrapunktirt,  so  wird  der  Contrapunkt 
genau  nach  denselben  Regeln  abgefasst,  wie  der  Cantns  firmus,  d.  h. 
naich  den  Regeln,  die  im  ersten  Abschnitt  über  die  Bildung  der  Me- 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


10 


lodie  gegeben  sind.  Ueber  den  Zusammenklang  der  beiden  Stim- 
men gelten  gewisse  Regeln,  welche  auf  der  Eintbeilung  der  Inter- 
valle in  Gonsonanzen  und  Dissonanzen  beruhen. 

Consonanz  bedeutet  in  der  Musik  im  Allgemeinen  einen  Zu- 
sammenklang, der  für  sich  selbst  bestehen  kann,  also  an  keinerlei 
Auflösung  gebunden  ist. 

Dissonanz  heisst  jeder  Zusammenklang,  der  an  eine  Auf- 
lösung gebunden  ist. 

In  Bezug  auf  die  Interralle  unterscheidet  man  die  Gonsonan- 
zen in 

1)  Tollkonmiene  Gonsonanzen: 

die  reine  Prime  (Einklang) 
die  reine  Quinte 
die  reine  Octave; 

2)  unvollkommene  Gonsonanzen: 

die  grosse  und  kleine  Terz 

die  grosse  und  kleine  Sexte, 
Alle  übrigen  Intervalle  sind  Dissonanzen,  d.  h.  an  eine  mehr 
oder  weniger  bestimmte  Fortschreitung  gebunden.    Zu  den  Dissonanzen 
fe&hlen  also 

1)  die  Sekunden 
die  Quarten 
die  Septimen 

2)  alle  übermässigen  Intervalle 
alle  verminderten  Intervalle. 

Henne  in  allen  alten  Tonarten  aller  Vorzeichnongen  die  con- 
ftonirenden  und  dissonirenden  Intervalle  zn  den  Onindtönen.  Z.  B. 

Gdur  dorisch: 
Vollkommene  Gonsonanzen: 

Reine  Prime:  dd 

Reine  Quinte:  da 

Reine  Octave:  dd 
Unvollkommene  Gonsonanzen: 

Kleine  Terz:  df 

Orosse  Sexte:  dh 

Kleine  Sexte:  db  (nach  §  4  zulässig) 
Dbsonanzen: 

Grosse  Sekunde:  de 
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ElleiDe  Septime:  de 
Grosse  Septime:  dcis.  (§  4) 

Die  Aa%aben  des  zweistimmigen  Satzes  werden  für  zwei  be- 
nachbarte Stimmgattungen  ausgeführt,  Sopran  und  Alt,  Alt  and 
Tenor,  Tenor  und  Bass,  in  den  ihnen  zukommenden  Schlüsseln.  Der 
Contrapunkt  wird  bald  über,  bald  unter  den  Gantus  firmus  gelegt. 

Zu  jedem  Gantus  firmus  werden  wenigstens  drei  Gontrapunkte 
in  der  Oberstimme  und  ebensoviel  in  der  Unterstinmie  gesetzt.  Um 
die  wiederholte  Mühe  der  Abschrift  des  Gantus  firmus  zu  vermeiden, 
und  Raum  zu  sparen,  kann  man  den  Gantus  firmus  ein  für  allemal 
in  die  Mitte  stellen,  und  die  Gontrapunkte  der  Oberstimme  darüber, 
die  der  Unterstimme  darunter  setzen. 


§7. 
Tonisohe  Regein  des  Contrapanktes  Note  gegen  Note. 

IL  Nur  Gonsonanzen  sind  zulassig.  Der  Einklang  ist  nur  am 
Anfang  oder  Schluss  gestattet.  Die  Octave  ist  im  Verlaufe,  wegen 
ihres  leeren  Klanges,  mit  Vorsicht  anzuwenden. 

12.  Der  erste  Zusammenklang  beider  Stimmen  ist  eine  vollkom- 
mene Gonsonanz:  Prime,  Quinte,  Octave.  Die  vollkommene  Gon- 
sonanz  zu  Anfang  ist  im  Gontrapunkt  an  keine  bestimmte  Stufe  der 
Tonart  gebunden,  wie  es  beim  Gantus  firmus  der  Fall  war  (§  4). 
£&  folgt  daraus,  dass  man  an  dem  ersten  Intervall  nicht  die  Tonart 
des  Satzes  erkennen  kann.  (Anm.  Die  alte  Schule  liess  den  Anfang 
überhaupt  nicht  durch  die  Tonart  beeinflussen.) 

13.  Der  letzte  Zusammenklang  beider  Stimmen  ist  Einklang  oder 
Oktave. 

14.  Bei  der  Cadenz  geht  die  eine  Stimme  stufenweise  aufwärts^ 
die  andere  stufenweise  abwärts  in  den  Orundton.  Es  verbinden  sich 
also  zur  zweistimmigen  Gadenz  die  beiden  Formen  der  einstimmigen 
Gadenz,  welche  §  4  fiu*  alle  Tonarten  gegeben  sind.    Z.  B, 

Erste,  ionische,  Tonart  Zweite,  dorische,  Tonart.  Dritte  phry- 


* 


m 


-*- 


i 


^^ 


i^ 


-«- 


-9- 
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gische,  Tonart.    Fünfte,  mixolydische,  Tonart.    Sechste,  aeolische,  Tonart. 


^ 


1 


te 


fe 


-«- 


Bilde  diese  Cadenzen  in  allen  Tonarten  und  Vorzeiahnnngen. 

15.  Die  grade  Bewegung  zweier  Stimmen  in  eine  Yoll- 
kommene  Consonanz  ist  unzalässig.  Zwei  Stimmen  dürfen  also 
nicht,  bei  gleicher  Richtung,  in  den  Einklang,  die  Quinte  oder  Octave 
fuhren. 

Falsch  sind  also  folgende  Fortschreitungen: 

Qrade  Belegung  in  den  Einklang.  Grade  Bewegong  in  die 


I    ^    II    g    I  II  I         -H— ■    \    ^    \\    ^    \    ^ 

11^  ^  I  ^  II  n  ^  II  jfM-^f  ^  I     ll=r^ 

1 — ^ — n — © — I -n 1 — 9 — TW 1 n — « — i 

U-^\       ||"^.^li  ^  I       ||~^  I  ^  II       I  '^ 


OctaTe. 


Chrade  Bew^^g  in  die  Quinte. 


3^ 


=#= 


Als  Grund  für  das  Verbot  der  Prime  und  Oktave  kann  man  an- 
fuhren: das  Erloschen  der  Zweistinmiigkeit.  Als  Grund  für  das  Ver- 
bot der  Quinte  das  unvermittelte  gleichsam  von  Neuem  anfangen*). 

16.  Zwei  Stimmen  dürfen  nicht  bei  grader  Bewegung  (Vgl. 
Hrml.  §  5)  in  gleichbenannten  vollkommenen  Consonanzen  fortschreiten. 

Diese  Regel  ist  in  der  vorigen  schon  enthalten,  muss  aber,  ihrer 
grossen  Wichtigkeit  wegen,  noch  besonders  herausgehoben  werden. 

Die  grade  Bewegung  zweier  Stimmen  in  Quinten  heisst:  falsche 
Quinten,  die  grade  Bewegung  in  Octaven:  falsche  Octaven. 


*)  Es  ist  hier  auf  ein  Problem  bingedeaiet,   welebee  nur  wiuensehaftUeh  geldet  werden 
kann,  and  iwar  onter  Voranstetsanf  der  Kenntniss  und  Uebnng  der  praktiecfaen  Kompositionsiebrei* 
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17.  Die  Aufeinanderfolge  zweier  grosser  Terzen  oder  kleiner 
Sexten,  bei  stufenweise  diatonischer  Fbrtschreitung  beider  Stinunea^ 
ist  als  Tritonus  verboten.*) 

18.  Der  Qnerstand  zwischen  beiden  Stimmen  ist  ebenfalls  verboten. 
(Vgl.  Eb^rmonielehre  §  50).  Die  Bedingungen  des  Qnerstandes  sind: 
sprungweises  Eintreten  eines  Tones  in  einer  Stimme,  dem  in  der  aa- 
deren  Stimme  ein  Ton  derselben  Stammstufe,  aber  einen  halben  Ton 
höher  oder  tiefer,  unmittelbar  vorangegangen  ist. 


^ 


^ 


Querstand. 

19.  Die  Stinmien  dürfen  sich  nicht  um  mehr  als  eine  Oktave 
von  einander  entfernen.  Zur  Vermeidung  anderer  Fehler  ist  es  aus- 
nahmsweise erlaubt,  die  Decime  zu  gebrauchen. 

20.  Gegenbewegung  beider  Stimmen  ist  möglichst  zu  erstreben, 
Parallelbewegung  (gleichlaufende  Richtung)  höchstens  über  drei  Noten 
auszudehnen ,  soweit  es  sich  irgend  thun  lässt,  ohne  andere  Regeln 
zu  verletzen. 

Uebrigens  gelten  für  den  Gontrapunkt  selbst  alle  Regeln,  die  im  ersten 
Abschnitt  für  den  Cantus  firmus  gegeben  sind. 

Die  folgenden  Fortschreitnngen  und  ähnliche,  in  denen  die  beiden 
Enden  des  Tritonus  in  unmittelbare  Berührung  kommen  (das  eine  in  der 


1     lio  -^ *    1  *"      |jt*  1  -^i  ""^If 5~"3F S 

tfjj?-— \ — -11— j p:^-?_.|^-£-^. 

413— ^— . '.  - f.  —9-  -2-  -a EL.  _ 

einen  Stimme  vorangehend,  das  andre  in  der  andern  folgend),  werden  auch 
im  zweistimmigen  Satze  vermieden,  und  von  vielen  Lehrern  des  stren- 
gen Satzes  als  Tritonus  bezeichnet.  Wir  wollen  indessen  diese  Fort- 
Bchreitungen,  von  denen  die  beiden  zuerst  angefahrten  am  härtesten  in's 
Ohr  fallen,  nicht  unbedingt  verwerfen,  erstens,  weil  die  Gegen- 
bewegung  den  Tritonus,  als  falsche  Fortschreitung,  aufhebt,  zwei- 


*}  Bai  chromatlMhar  Hjübtonfortaelireltung  bilden  swei 
in  diei«  Fortaebreltang  hier  filMrhaapt  aasfetehlossen. 


grosM  Tan«B  keinen  Tritonaf, 
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tens,  weil  sie  zwar  im  zweistinunigen  Satz  vermieden  werden,  im 
mehrstimmigen  aber,  zwischen  je  zwei  Stimmen,  sehr  hfiufig  sind. 
Hier  bilden  sie  eben  jene  Eigenthümlichkeiten,  aber  keineswegs  Mfin- 
gel  des  auf  dem  strengen  Satz  beruhenden  EunststUs,  welche  uns  an- 
fangs befremdend  erscheinen,  weil  unser  Ohr  an  das  moderne  (Kä- 
me au 'sehe)  Tonsystem  gewohnt  ist. 

Zweite  Aufgabe. 

Bilde  nach  obiger  Anleitung  iweiitimmige  Sätse  in  den  fOnf 
Tonarten.  Der  Cantus  firmus  ist  erst  zu  setzen,  dann  zu  contra- 
punktiren.     Der   Cantus  firmus   kann   auch   unter  den  zum  ersten 


Erster  Gontrapunkt 


Mutter  2.    F- 


S 


g    I    <g 


E 


Zweiter  Gontrapunkt. 


S 


-»- 


uS=ZZZ2z 


-«- 


£ 


Dritter  Gontrapunkt. 


£ 


s- 


Cantns  flmiiis. 


I  i-i"i-i  r^ 


Vierter  Gontrapunkt. 


-9- 


Fünfter  Gontrapunkt. 


w. 


E 


Sechster  Gontrapunkt, 


laz 
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Abschnitt  (A)  gearbeiteten,  oder  den  daselbst  gegebenen  Melo- 
dien gew&hlt  werden.  Die  beiden  Stimmen  dürfen  dnrchans 
nicht  gleichzeitig,  Takt  für  Takt»  gemacht  werden.  Der  pfidagogische 
Zweck  dieser  Lehre  würde  durch  ein  solches  Verfahren  gradezn  ver- 
eitelt. 

Die  fertigen  Arbeiten  sind  nach  jeder  einzelnen  bisher  gegebenen 
Vorschrift,  sowohl  über  den  einstimmigen  als  zweistimmigen  Satz,  zu 
prüfen.  Hier  heisst  es:  was  richtig  ist,  ist  gut.  Die  Arbeiten 
müssen  mit  Sammlung,  aber  schnell   und  zahlreich  gemacht  werden. 


lieber  die  äussere  Anordnung  der  Arbeit  siehe 
Der  Cantus  firmus  darf  weder  sehr  hoch  noch 
wenn  das  Contrapunktiren  leicht  sein  soll. 

Bor  doriieh. 


W 


^^ 


-9- 


b       I  ^ 


n    I    o 


C.  f. 


Ifa-i-ri^-i-^s 


te 


-tf^ 


3C 


-»^ 


^ 


ÖE 


Schluss  des  §  6. 
sehr  tief  liegen, 
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s». 

Iw«ite  aattang  des  Contrapanktee  im  zwetetimMlgen  Satz. 
Zwei  Noten  gegen  eine. 

Bringt  der  Gontrapunkt  zwei  Noten  gegen  eine,  so  ist  die  erste 
(der  gute  Takttheil)  allemal  Consonanz,  die  zweite  ist  entweder  eben- 
falls Consonanz,  oder  ein  dissonirender  Durchgang.  Unter  Durch- 
gängen versteht  man  Dissonanzen  auf  dem  schlechten  Takttheil,  wel- 
che zwischen  zwei  Consonanzen  stufenweise  fortschreiten.  jfV'gl.  Har- 
monielehre §  32.) 

Die  Bewegung  der  Durchgänge  ist,  wie  aus  der  Harmonielehre 
bekannt,  entweder  aufwärts  oder  abwärts  oder  rückwärts  (d.  h.  auf 
denselben  Ton  zurfickfahrend). 


„     J    ^-^-    ^    ^     -^-    J    «^    -^:=^i^rd=: 

Htj-» y-ir-ii-n 1   *■   II   ^ \-o   \\   e> f-Tj-fi 

Die  Bewegung  ist  eine  ununterbrochene,  doch  ist  es  erlaubt,  den 
ersten  Takt  des  Contrapunktes  mit  einer  Pause  zu  beginnen, 


=^ 


4. 


SS 


:^ 


und  die  Cädenz  ausnahmsweise  Note  gegen  Note  zu  bilden: 


:s4=^  =  =^^=^=^  — -^^ 

1 \     ^     \     r9     W     ^ i     g     i     a> — L 

Phrygische  Gadenz. 


Jonische  Gadenz. 


Wo  es  sich  irgend  thun  lässt,  wird  man  naturlich  auch  bei  der 
Gadenz  die  Bewegung  der  zwei  Noten  gegen  eine  beibehalten.  Bei- 
spielsweise folgen  hier  solche  Gadenzen  in  allen  fünf  Tonarten  mit 
zwei  Noten  gegen  eine. 


Joniscb. 

1 11.  j    1 

1 

-^~|     p     (^ f—f^ 

Dorisch. 

„      \ 7i 1 

-ä 

gi     ^ 

f-^» v-^ 

-«-H 1 

9 

1— « 

— 1      1     = 

— H-^9 1 
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Phrygisch. 


■ti — |-te — 'P" 

—  "—f- P Jp-i— 5 » 1 

-^ h *-i— 1-^1 — r- 

11 a l-Ä-l 

IL 1    J    * &'    gl 

Mixolydisch. 


lai 


I  :J  ri  f  j  i-^H^ 


ru^nui 


AeoliBch. 


.ir^rriM 


^i^ 


^ 


M 


In  dem  letzten  Beispiel  hat  man,  wie  in  der  melodischen  MoU- 
tonleiter,  um  eine  Consonanz  auf  dem  guten  Takttheil  zu  gewinnen, 
die  sechste  Stufe  der  Tonart  erhöht,  eine  Freiheit,  von  der,  in  diesem 
Falle,  der  Schüler  Gebrauch  machen  darf. 

Man  sieht,  dass  hier  die  beiden  letzten  Noten  (die  eigentliche 
Cadenz)  unverändert  geblieben  sind.  Bessere  Cadenzen  ergiebt  der 
gebundene  Contrapunkt,  §11. 

An  merk.  Gegenwärtig  versteht  man  unter  mixolydischer  Ca- 
denz häufig  die  Cadenz  „Unterdominante  Tonica^,  besonders  wenn  es 
vermieden  wird,  derselben  die  gewöhnliche  Cadenz  mit  der  Ober- 
dominante vorhergehen  zu  lassen,  wie  z.  B.  im  Credo  der  H mollmesse 
von  Bach.  In  dem  berühmten  und  allbekannten  „Vere  languores^  für 
drei  Männerstimmen  von  Lotti,  hängt  sich  diese  Cadenz  in  Moll  an  den 
regelmässigen,  aber  unvollkommenen  Ganzschluss.  Aehnlich  Bach: 
Magnificat,  Suscepit  Israel. 

Bilde  dergleichen  Cadenzen  in  allen  fünf  Tonarten  verschie- 
dener Verzeichnung. 

BoMler,  der  itrenge  6aU.  3 
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21.  Falsche  Fortschreitungen  der  gut^n  Takttheile  werden 
dTurch  durchgebende  Töne  nicht  aufgehoben.  Die  folgenden  Fort- 
schreitungen sind  also  falsch.    rVgl.  Hrml.  §  32,  S.  78.) 

J  ■  j  .,  J  J  ■  J  ■■  J  J    j 


j  J  U  II  j 


m 


Falscbe  Quinten.  Falsche  Octaven. 

Qrade  Bewegung  in  die  Quinte. 


22.  Ebensowenig  werden  falsche  Fortschreitungen  durch  Terzen- 
sprünge aufgehoben.     (Vgl.  HrmL  S.  79.) 


Falache  Octaven.    6r.  B«w.  in  die  Quinte. 

23.    Falsche   Qointen   and  Octaven   der  guten  Taktthdile 
werden  auch  durch  grössere  Spr&nge  nicht  au^ehohen.   Z.  B.  fiJscht 

J  I         ■  g         ■■         g  _,  ■  ,  ..  ,       ^  . g 


:i 


:i 


4 


24.  Orössere  Sprünge  als  die  Terz  dürfen  dagegen  als  ein  ge- 
nügendes Mittel  gegen  andere  falsche  Fortschreitungen  angesehenu 
werden.    Hier  z.  B. 


3 


gilt  der  Quartensprung  c — g  als  genügend,    um  die  grade  Bewegung 
in  die  Quinte  auf  den  guten  Takttheilen  aufzuheben. 

25.  Grade  Bewegung  in  eine  YoUkommene  Consonanz  ist  auch  dann 
Terboten,  wenn  der  erste  Ton  ein  dissonirender  Durchgang  ist. 


t 


^ 


Diese  Forderung  ist  eine  der  hfirtesten  des  strengen  Satzes. 

Im  Uebrigen  gelten  für  den  Contrapunkt  alle  für  den  einstim- 
migen und  zweistimmigen  Satz  bisher  gegebenen  Vorschriften,  auch 
die:  dass  Tonwiederholung  unstatthaft  ist. 
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Efi  sei  hier  nochmals  bemerkt»  dass  es  die  Abfassung  des  Contra- 
pnnktes  erleichtert,  wenn  man  den  Cantus  firmus  in  der  Mittellage 
hat,  die  Grenzen  des  Liniensystems  nur  ausnahmsweise  berfihrend. 
Zu  hohe  Lage  des  Gantas  firmns  beeinträchtigt  die  Freiheit  der  Ober- 
stimme, zu  tiefe  die  der  Unterstimme. 


Dritte  Aufgabe. 

Contrapunktire  iwei  Noten  gegen  eine.  Muster  8  siehe  S.  20, 2U 

§9. 

Dritte  Gattmg  des  CoDtraimiiktea  \m  zweisÜHHlgen  Satz. 

Drei  Noten  gegen  eine. 

26.  Werden  drei  gegen  eine  contrapunktirt,  so  muss  ebenfalls  dio 
erste,  auf  dem  guten  Takttheil,  Consonanz  sein. 

Die  zweite  und  dritte  dürfen  dissonirende  Durchgänge  sein,  und  zwar 
'    ^e  zweite  zwischen  der  ersten  und  dritten, 

die  dritte  zwischen  der  zweiten  und  ersten  des  folgenden  Taktes^ 

die  zweite  und  dritte  zwischen  der  ersten  und  der  ersten  des 
folgenden  Taktes. 

C8.D8.GS.  Cs.  Ds.         Cb.  G6.D8.D8.        Cs. 


rTiH-\\i^'i\4AN."^\i\\ 


Man  sieht,  dass  man  die  Arbeiten  der  ersten  Gattung  leicht  in  di& 
unserer  jetzigen  Aufgabe  Terwandeln  kann,  indem  man  überall  einen 
rückgängigen  Durchgangston  hinzufügt  Eben  dieser  Bequemlichkeit 
wegen  sind  die  rückgängigen  Durchgänge  möglichst  zu  vermeiden^ 
unter  allen  Umständen  die  auf-  oder  abwärts  gerichteten  vorzuziehen. 

Es  ist  erlaubt,  im  Contrapunkt  zu  Anfang  einen  Takttheil  za 
pansiren,  so  dass  der  erste  Takt  nur  zwei  Töne  enthält. 

a    M — ©s- 


-   ^  g^ 


-^5r^ 


Iffil 


n°l  r'rr^ 


Bei   der  Cadenz  sei  es  ausnahmsweise  gestattet,   im  Torletzten 
Takt  nur  zwei  Noten  zu  bringen. 


^ 


^ 


lau 


ZSiZ 
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Enter  Gontrapunkt 


E 


m 


H  f  M  r  r  u^4^ 


IB 


Zweiter  Gontrapunkt. 


S 


^ 


^4^    r^  r 


^ 


Dritter  Contrapunkt. 


s 


Wrr^Ti'^f^^ 


^^^ 


S^ 


Cantus  firmus. 


ÖifeE 


Vierter  Gontrapunkt 


^y^^^-r^^J^ 


Fönfter  Contn^nnkt. 


Cantns 


^ 


1 


EE 


^^^^ 


^ 


E 


g    gh 


Sechster  CSontrapnnkt. 


m 


^- 


fT^ 


^ 


Durch  rückgängige  Bewegung  wird  man  in  fast  allen  Fällen  die 
Cadenz  bilden  können,  ohne  die  dreitheilige  Bewegung  zu  unterbrechen. 


fr4^ 


-»2- 


f=SL 


^^ 


-9^ 


Dass  man  die  umgekehrte  ruckgängige  Bewegung  im  Contrapunkt 


^ 


^ 


ZSSL 


gern  vermeidet,  liegt  daran,  dass  man  den  Ton,  der  als  das  Ziel  der 
Bewegung  betrachet  wird,  den  Schlusston,  nicht  vorweg  nimmt. 
21.   Falsche  Quinten  und  Octaven  der  guten  Takttheile  werden 
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Phr^giMh. 


^^m 
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rr  ir^rrTrHrMJ  r  1'^^  i'^ri'^ II 


ff=[? 


(g   I  P  a 
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Mf  ^.  |^-p»-|r  f9|.^-[| 


^ 


flrmiis. 


L-Uf  r  l-^  r^^^r^~r^ 


pJ-|Jf'|N_l±iLljjlj"hll 


-s»- 


aLL^ 


rrr^  irp  ir3 


s 


^ 


g   s) 


auch  durcl)  zwei  Zwischentone  nicht  aufgehoben,  gleichviel  ob  diese 
stufenweise  fortschreiten  oder  springen. 


Falsche  Quinten.       Falsche  Octayen. 

28.     Falsche   Quinten    und   Oetayen   sind   auch   zwischen   dem 
zweiten  und  folgenden  ersten  Takttheil  zu  vermeiden. 


^ 


j'iij^jij 


^-^■- 


-B^ 
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Enter  Contrapunkt. 


fc 


^ 


^^^ 


:jBn 


Zweiter  Gontrapunkt. 


^ 


-f»- 


'r=^^f='=F^ 


I 


Dritter  Gontrapunkt. 


^tf-rrnrim^m 


Cantns  flrmng. 


((1^^ 


Vierter  Contrapunkt 


m 


=«=p: 


^=C 


£ 


^J  J  I  r  J  J  [  i^ 


Fünfter  Contrapunkt. 


S 


XJ^I   Ji^J     J     rg 


Sechster  Contrapunkt. 


m 


j  -J  ■!  j  j  ,rt74-^  it^J  j  J 


29.  Grade  Bewegung  in  eine  Tollkommene  Gonsonanz  wird 
zwischen  jedem  der  drei  Takttheile  and  dem  folgenden  ersten  Takt- 
theil  berechnet. 

Falsch: 


^=b:^ 


m 


zsn 


^ 


löl 


^ 


J       L 


Zu  Grunde  liegt  dieser  Behandlungsweise  des  dreitbeiügen  Taktes 
die  Auffassung  desselben:  als  bestehend  aus  ineinander  geschobenen 
zweitheiligen  Takten. 


r 


r  Ir 
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Wie  bei  der  yorigen  Aufgabe  reicht  hier  eine  Quarte  oder  ein 
grösseres  Interyall  hin,  die  Fehler  zu  yermeiden,  nicht  aber  eine 
Terz. 


Vierte  Aufgabe. 

CoDtrapnnktire  drei  Koten  gegen  eine.    Master  4  siehe  yor- 
stehend  S.  22,  23. 

§  10. 

Vierte  Gattung  des  Contrapunktee  Im  zweistimmigen  Satz. 

Vier  und  seclis  Noten  gegen  eine. 

30.    Bei  yier  Noten  gegen  eine  muss  die  erste  und  dritte 
consoniren,  die  zweite  und  yierte  darf  als  Durchgang  dissoniren. 
Bei  der  Gadeuz  sind  wieder  rhythmische  Varianten  statthaft. 


^^ 


3== 


^^ 


^ 


gg 


Mit  yier  gegen  eine  ergeben  sich  z.  B. 


--i^t^ 


p^^i^-jja^:^^ 


3== 


31.  Bei  6  Noten  gegen  eine  findet  ein  Unterschied  der  Takt- 
art statt. 

Im  zweitheiligen  Takt  (z.  B  f ,  f ,  ygl.  Elementarlehre  §  85) 
coDSonirt  die  erste  und  yierte;  die  zweite,  dritte,  fünfte  und  sechste 
sind  denselben  Vorschriften  nnterworfen,  wie  die  schlechten  Takttheüe 
bei  drei  Noten  gegen  eine.  Wir  haben  hier  also:  zweimal  drei 
g^en  eine. 

3!2.  Im  dreitheiligen  Takt  (z.  B.  |,  })  consonirt  die  erste, 
dritte,  fünfte;  die  zweite,  yierte,  sechste  können  als  Durchgänge  dis- 
soniren.    Wir  haben  hier  also:  dreimal  zwei  gegen  eine. 


Fünfte  Aufgabe. 

Contrapnnktire  vier  und  seehs  Noten  gegen  eine. 
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Erster  Gontraponkt. 


fynrJrnigfjir^rr'^^^ 


ß  r  ß 


Zweiter  Gontrspunkt 


F~i~F' 


iLX_irrrJ|JJfri^^p? 


Dritter  Contrapunkt. 


^ 


ß  r  ß 


^^ 


e^ 


JtS:* 


»  *ai 


Cantns  firrnns. 


^ 


1^ 


Vierter  Contraponkt. 


^?^ 


S^ 


^Q 


£ 


Ä33t 


¥"^ng 


Fünfter  Contrapunkt. 


P'  rfrJMJ-j 


Ä 


s^ 


Sechster  Contrapunkt. 


ffi 


rTTtJjJjNrf^i^^^Hf.-fj 


Erster  Contrapunkt. 


Mnster  6«  Joniioh.*) 


^  rrr^^rn:/ 


r  ^  r  j  r  r 


£ 


:?=?: 


Cantns  flrmns. 


g 


^O^ 


Zweiter  Contrapunkt. 


gijJ'-ÜLX 


f  f •  I  f  r  ^  ^TJ 


3C=S=«: 


*)  Der  Raumersparniss  halber  werden  die  noch  folgenden  Muster  einfach 
gegeben.  Der  Schüler  aber  hat  seine  Arbeiten  nach  wie  vor  dreifach  aus- 
zuführen.  Mit  dem  zweistimmigen  Satz  hört  diese  Art  der  Arbeit  yon  selbst  auf. 
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Enter  Contnpankt. 


Inj  r  f  r  r  r  r  I  ^  f  f  f  r  f  I  r  r  f  f 


Cantos  flrmns. 


>y    qp' 


Zweiter  Contrapunkt. 


'i  r  ^  ^  J  j  J I  r"^  r  r  ^  f  I  ^  ^ 


t  j   0   '   ä 


y^jj  j  J  j  j  [_jLj  J  r  r  ^  N  ^^^ 
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jl  ;  J  ;  J  J  J  I  J  J  J  j  J  j  I  r  ^  «IJ  J  J 


lljl  JJJ  Jjjirf  r  J;JIJJ  JJJ^^ 
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%jJj  j  JJIjJ  jJ^JlJJ  J  ,iJ^ 


Erster  Contrapunkt. 


Cantns  flrmiis. 

^2 


S 


-^ 


Zweiter  Contrapunkt. 
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Enter  Contn4>iinkt 


'iijt  f  r  r  r  r  f  I J  J  f  r  r  M  r  rfTJY] 


Cantns  flrmns. 


i 


Zweiter  Gontrapnnkt. 


'1^  f  r  }r  ^  \  J  J  J  i  [  r  ^-i-^  ^  h  J 


j  r  f  p  J  j  j  I J  j  J  f  f  r  I  r  r  j  J  r  j 
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ii"^i  J  j  j  j  j  ^  I  j  J  j  j ;  j  I  j  j  j  r  n 


jt  r  r  r  r  r  r  M  J  J  j  ^  r  I  ^  ^ 
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*ljn  iJTTUTj  ,ijJlJJjJ 


ISÜ 


§  11. 

Fünfte  Gattung  des  Contrapunktee  Im  zweistimmigen  Satz. 
Bindungen  (Ligaturen)  Im  Contrapunkt.  „Gebundener  Contrapunkt."  Vorhalte 

Wir  koxximen  jetzt  za  der  Gattung,  in  welcher  der  Gontraponkt 
sich  synkopirter  Noten  bedient.  Es  sind  dies  im  zweitheiligen  Takte 
Syncopen  zwischen  dem  schlechten  zweiten  und  guten  ersten  Takt- 
theil. 
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Solche  Synkopen  nennt  man  Bindungen,  Ligaturen,  den 
Contrapunkt,  in  welchem  sie  vorkommen,  gebundenen  Gontrapunkt. 

33.  Die  gebundene  Note  muss  entweder  gegen  beide  Takte  des 
Gantus  firmus  consoniren,  wie  in  obigem  Beispiel,  oder  auf  dem  guten 
Takttheil  als  Vorhalt  dissoniren,  als  solcher  vorbereitet  sein,  und 
sich  stufenweise  abwärts  in  eine  Gonsonanz  auflösen. 

Der  Vorhalt  hat  drei  Momente: 

1)  Vorbereitung,  d.  L  Auftreten  desselben  Tones  in  derselben 
Stimme  als  Gonsonanz. 

2)  Dissonanz  des  angebundenen  Vorhaltes  gegen  die  gegebene 
Stimme. 

3)  Auflösung  des  dissonirenden  Vorhaltes  stufenweise  ab- 
'vrärts  in  eine  Gonsonanz. 


i 


j-rJ  J 


Vrbrtg.  Disson.  Auflosung. 

34.  Von  den  Dissonanzen  gebraucht  man  die  Septime  nur  in 
<ler  Oberstimme  als  Vorhalt  (siehe  vorstehend),  die  Secunde  nur 
in  der  Unterstimme: 


li*  r  f'jj'  r  II 


die  reine  Quarte  dagegen  wird  in  Ober-  und  Unterstimme  gebraucht, 
wiewohl  lieber  in  der  Oberstimme. 


^ 


j=tu 


Quarte 


/  fjJ  r 


Quarte 


Die  ubermfissige  Quarte  und  die  verminderte  Quinte  sind  nur 
ausnahmsweise  als  dissonirende  Vorhalte  zu  gebrauchen,  weil  beide 
Intervalle  inmier  den  aufsteigenden  Leitton  der  Tonart  enthalten,  und 
diesen  seiner  Natur  zuwider,  hier  abwärts  auflösen  müssen.  Früher 
waren  sie  als  Tritonus  verpönt. 
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Ueber  die  Fortschreitungen  gelten  bei  Bindungen  folgende  Vor- 
Bcbriften: 

35.  Falsche  Qainten  und  Octayen  sind  auf  den  schlechten 
Takttheilen  yerboten^  d.  h.  zwischen  den  Consonanzen  der  schlechten 
Takttheile. 


Jt-^'j 


ii 


Falsche  Quinte. 
36.    Mit  grader  Bewegung  in  Quinte  und  Octave  ist  es  «war 
nicht  so  genau  zu  nehmen,  doch  ist  dieselbe  zwischen  den  schlechten 
Takttheilen  besser  zu  yermeiden  als  zu  suchen. 


^^r^ 


^ 


Es  ist  erlaabt  den  ersten  Takt  mit  einer  halben  Panse  zu  be- 
ginnen. 

In  Fällen,  wo  sich  durchaus  keine  Bindung  ergeben  will,  greift 
man  zur  zweiten  Gattung,  zwei  Noten  gegen  eine,  znräck. 


^A 


m 


^i::ilrtrrlf'rlt^ 


Im  zweiten  Fall  würde  die  Bindung  g — g  falsche  Quinten  auf  den^ 
schlechten  Takttheilen  ergeben. 


Sechste  Aufgabe. 

1)  Contrapnnktire  Bindungen  im  zweitheiligen  Takt. 


Erster  Contrapunkt 


Muster  7.    Phrygiich. 


Bi^b^r  ■  ^i-^ri  rri  r^i  rfttTTTT 


Cantos  flrmiis. 


^fe 
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35- 


Zweiter  Gontrapunkt. 


^i>r-  J|  J  n  r  f-i  pfi  r  Ji  J  Ji  r 
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37.  Im  d  reitheil  igen  Takt  gelten  dieselben  Yorschriften  über 
die  Bindungen  im  allgemeinen,  wie  auch  über  die  Vorhalte,  nnr  fSllt 
hier  die  Auflösung  auf  einen  besonderen  Takttheil,  den  zweiten, 
und  die  Yorbereitende  Consonanz  auf  den  dritten. 

In  den  folgenden  Takten  ist  zwar  das  vorige  Verhfiltniss  her- 
gestellt, aber  auch  in  contrapunktischer  Hinsicht  keine  neue  Aufgabe 
gewonnen,  sondern  nur  die  Torige  wiederholt 

J^J  ,J-rJ.  rrJ  Jt^  '^J  ip^ 


0 


^ 


r  'r  t: 


I  '  '  '  U.  8.   W, 

In  der  neuen  Aufgabe  gestalten  sich  also  die  drei  Momente  des 
Vorhaltes  auf  folgende  Art: 


-^^-^ 


s^ 


^ 


Vrbr.     Vorh.  Aufl.  Vrbr. 

38.  Der  Vorhalt  darf  nicht  länger  sein,  als  die  Note,  an  die  er 
gebunden  wird,  also  ebenso  lang  oder  kürzer. 

Der  Vorhalt  darf  nicht  kürzer  sein  als  die  Hfilfte  der  Note,  an 
die  er  gebunden  ist. 

Bei  der  Gadenz  ist  wieder  nothigenfalls  eine  kleine  rhythmische 
Veränderung  gestattet. 

ipJ  J  j  J 


-s^- 


3=25= 


Z3S£L 
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Sechste  Aufgabe. 

2)  Contrapnnktire  Bindungen  im  dreitheiligen  Takt. 
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Erster  Gontrapnnkt. 


Muster  7a.    Phrygisch. 


^'i  ^  ^  n  ^  r  r  I  r  ^  M  r  r  ^^ 


Cantns  flrmiis. 


Zweiter  Contrapunkt. 


^^üJ  J  Ji  jfTh  j  j  ri  r  ^^ 
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r  ^  r  r  I  r 
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C.  f. 
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r  I  r  f  r  I  -^-ii 


§  12. 

Sechste  Gattnig  dee  CeotraiHnktee  in  zweistinnigeii  Satz. 

fieBleebter  Contrapmkt 

Qemischt  nennt  man  einen  Contrapunkt,  der  sich  in  beliebigen 
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Notengattungen  bewegt, '  nach  dem  Ermessen  des  Gomponisten  die 
Tersdiiedenen  Gktttangen  rerbindend. 

Bindnngen  überhaupt,  besonders  aber  dissonirende  (Vorhalte) 
gelten  von  Alters  her  für  eine  ^Zierde  des  Contrapunktes.^  Beson- 
ders die  Gadenz  vollzieht  man  selten  ohne  eine  dissonirende  Bindung. 

Hier  ist  auch  der  §  11, 38  gegebenen  Vorschrift  über  das  rhythmische 
Yerhältniss  der  gebundenen  Noten  zu  gedenken. 

So  wie  es  im  dreitheiligen  Mafse  gestattet  war,  die  zweite  oder 
die  dritte,  auch  die  zweite  und  dritte  als  Durchgang  dissoniren  zu 
lassen,  so  ist  es  auch  im  zweitheiligen  Mafee  gestattet,  zwei  kleinere 
Noten  des  schlechten  Takttheiles  gegen  eine  grossere  des  guten  Takt- 
theiles  dissoniren  zu  lassen,  so  dass  also  entweder  beide  dissoniren, 
oder  nur  die  erste.  . 

J  ■■   ]  J  J  ■  »  ..   \  Ij  J 


w 


j,  ;i  J II  j  j  j  I .  II  j^ 


Ds.  Ds.  Ds.  Cs. 

Uebrigens  hüte  sich  der  Schüler  vor  dem  Irrthum,  es  müsse  in 
solchen  S&tzen  durch  die  Bewegung  des  Contrapunktes  immerwährend  die 
Takteintheilung  markirt  werden.  Dadurch  würde  er  in  den  Fehler 
Terfallen  zu  immer  kleineren  Notengattungen  zu  greifen,  um  es  nicht 
an  Mannichfaltigkeit  fehlen  zu  lassen.  Vielmehr  soll  Bewegung  und 
Ruhe  angemessen  abwechseln,  und  auch  nach  lebhafberer  Bewegung 
wieder  Ruhe  eintreten. 

Je  mehr  es  gelingt,  unter  den  hier  gegebenen  schweren  Bedin- 
gungen, dem  Contrapunkte  natürlichen  Fluss  zu  yerleihen,  desto  besser 
ist  die  Arbeit  ausgeführt.  Mit  Kompositionen  haben  wir  es  auch  hier 
nicht  zu  thun,  sondern  mit  Uebungen. 


Erster  Contrapunkt. 


Muster  8.    Ifizolydisch. 


mr^-H 


s 


f=p=^^ 


Cantas  flrmns. 


^ 


Zweiter  Contrapunkt. 


'•rr  f  rNc-f  ^  i  ^ff  ri  f  r 
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BnMler,  der  tlrenge  Satx. 
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L  Cp. 
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C.  f. 
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C.  f. 
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C.     Der  dreistimmige  strenge  Satz. 

§  13. 
39.    Im  dreiBtimmigen  strengen  Satz  sind  folgende  Zusammen- 
kl&nge  erlaubt: 
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1)  Der  grosse  xind  kleine  Dreiklang, 

2)  Die  erste  Umkehrung  beider  Accorde, 

3)  Die  erste  Umkehrang  des  Tenninderten  Dreiklanges,  d.  i  der 
Seztaocord  mit  kleiner  Terz  und  grosser  Sexte, 

4)  Alle  im  zweistimmigen  Satz  erlaubten  Zusammenklänge,  nach- 
dem sie  durch  Verdoppelung  eines  Tones  dreistumoig  geworden  sind. 
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^^ 


u.  a.  m. 
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I3C 


-«- 


-«- 


1 


Man  ersieht  aus  dieser  Zusammenstellung,  daas  sowohl  das  Inter- 
vall der  reinen  als  das  der  übermfissigen  Quarte  und  «deren  Um- 
kehrung, der  vermiDderten  Quinte,  im  dreistimmigen  Satz  als  Zn- 
sammenklang vorkommen  kann;  jedoch  nur  zwischen  den  beiden 
Oberstimmen,  nie  zwischen  der  Unterstimme  und  einer  von 
beidenOberstimmen.  Quartsextaccorde  kommen  also  nicht  vor. 

Die  Cadenzen  sind  im  dreistimmigen  strengen  Satz  folgende: 


ionisch 
1) 


dorisch 


2) 
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nuxolydisch 


fteolisch 
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Der  letzte  ZasitfnmenklaDg,  Schluasaccord,  enthalt  nur  in  der 
zweiten  phrjgiscben  Cadenz  die  (grosse)  Terz,  in  allen  übrigen  entweder 
nur  den  Orundton,  oder  Grandton  und  Quinte,  zwei  yoUkommene 
Ck>n8onanzen.   Die  alten  Meister  bevorzugten  immer  diese  Schlüsse. 

Wenn  indessen  beide  unter  stimmen  die  voUstSndige  zweistim- 
mige Cadenz  enthalten,  sei  es  hier  gestattet,  sich  in  der  Oberstinmie 
einer  unyoUkonmienen  Cadenz  mit  der  Terz  der  Tonart  zu  bedienen. 
Im  eigentlichen  Eonststil  des  strengen  Satzes  war  im  Schlussaccord 
nur  die  grosse  Terz  erlaubt  Hierin  muss  indessen  dem  Lehrer  freie 
Hand  gelassen  bleiben.  Beim  Selbstimterricht  folge  man  dem  Bei- 
spiele der  Alten. 


te 
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ionisch 


dorisch 


phrygisch         mixolydlBch     aeolisch« 
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Die  dritte  (phrygische)  Tonart  schliesst  nie  mit  der  kleinen 
Terz. 

Die  phrygische  Tonart  ist  auch  die  einzige,  welche  sich  bei  der 
Cadenz  im  Bass  des  aufsteigenden  Leittons  bedient.  In  den  anderen 
Tonarten  hat  der  Bass  entweder  die  Dominante  oder  die  abwärts 
fortsdureitende  Secunde  vor  dem  Schlusston,  wie  die  vorstehenden 
Beispiele  zeigen. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


37 


Man  kann  also  in  der  tiefsten  Stimme  nur  solche  Gantus  finnxui 
gebrauchen,  welche  die  Cadenz  abwärts  bilden. 

Bilde  diese  Cadenien  ia  allen  Tiuuurteii  und  Voneichnuigen. 

40.  Bei  allen  Cadensen,  ii^  denen  die  dritte  Stimme  tob  der  Quinte 
(Dominante)  der  Tonart  in  den  Omndton  fuhrt,  ist  die  ^rade  Bch 
wegnng  in  die  Oktaye  (auch  in  den  Einklang)  unverm eidlich  iu)4 
gestattet,  aber  nur  in  der  Cadenx  und  nur  in  diesem  Falle. 

41.  Der  erste  Zusammenklang  ist  ein  grosser  oder  kleiner  Drei- 
Uang  oder  beeteht  aus  awei  Tollkommenen  Gonsonanaen,  z.  B.  reine 
Quinte  und  Octave,  Einklang  und  Quinte,  Einklang  und  Octavew 

Im  Uebrigen  gelten  für  die  Gattungen  des  dreistimmigen  Satsea 
gans  dieselben  Regehi,  die  vom  einstimmigen  und  zweistinmiigea 
Satze  her  bekannt  sind. 

ADe  Arbeiten  sind  daher  an  diesen  au  prfifen. 


Achte  Aufgabe. 

Contrapunktire  im  dreistimmigen  Satz  lote  gegen  lote. 
Muster  9.    Aeolisoh. 


Cantns  flrmns.                                                      ^ 
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Nennte  Aufgabe. 

Oontrapimktire  im  dreiBtimmigea  Sats  zwei  Votda  gegen  eine. 

Bei  dieser  Aufgabe  haben  immer  zwei  Stimmen  ganze  Noten,  eine: 
halbe. 


Mniter  10.    Joniich. 
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Cantns  flnnns. 
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Zehnte  Anfgabe. 

Contrapnnktire  im  dreistimmigen  Satf e  drei  gegen  eine.  Be- 
wegung immer  nur  in  einer  Stimme. 

Es  sei  hier  daran  erinnert,  dass  die  auf-  und  abwärts  gerichteten 
Durchgänge  immer  den  rückgängigen  yorzuziehen  sind. 

Anmerk.  Das  Yon  einigen  Lehrern  des  strengen  Satzes  beliebte 
Verfiahren,  die  Bewegung  aus  einer  Stimme  in  die  andere  übergehen 
zu  lassen,  erleiditert  zwar  die  Arbeit,  ist  aber  auch  yiel  weniger  übend. 
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Master  IL    Aeoliich. 


Cantns  flrmns. 
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Elfte  Aufgabe. 

Contrapnnktire  im  dreiBtiminigen  Sati  vier  und  stdif  Voten 
gegen  eine.    Bewegung  nur  in  einer  Stimme. 
Hier  müssen  alle  guten  Takttheile  consoniren. 
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Mniter  12.    Doriioli. 
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^  rr r^rn  r^T^ri  rrr»^ 
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Zwölfte  Aufgabe. 

Contrapimktire  im  dreistimmigen  Sati  gleichseitig: 

1)  3  und  4  gegen  eine, 

3)  3  und  6  gegen  eine, 

S)  S  und  e  gegen  eine. 
Bei  1)  hat  also  der  Cantos  firmns  Gkuise,  der  eine  Contrepunkt 
Halbe,  der  andere  Viertel.   Bei  2}  hat  der  Cantos  firmus  e*,  der  eine 
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Contrapunkt  L,'der  andre  Viertel.  Bei  3)  hat  der  Gantns  firmoso., 
der  eine  Gontrapunkt  J,  der  andre  Viertel.  Selbatrerständlich  konnte 
man  dieselben  Verhältnisse  auch  in  anderen  Notengattungen  dar- 
stellen, z.  B.  im  Dreivierteltakt  durch  punktirte  Halbe,  Viertel,  Achtel; 
im  Allabreve-  (Zweieintel-)  Takt  durch  Doppeltganze,  Ganze  und 
Halbe  etc.  Doch  sind  die  zuerst  angeführten  Notengattungen  für 
diese  Art  yon  Arbeiten  am  meisten  in  Gebrauch. 

Muster  13.    Phrygisoh. 
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Schlnss. 


u.  8.  w. 


/gf  ^  J^f  rt"ir  r  rrf  JirfrJju-ii 


U.    8.   W. 


s 


^ 


^^1 


^ 


^ 


C.  f. 


U.   8.  W. 


U.  8.  W. 

Die  Uebungen  zu  dieser  Au^be  sind  in  nur  geringer  Anzahl^ 
gleichsam  versuchsweise,  zu  liefern,  und  können,  nach  Ermessen  des 
Lehrers,  auch  gänzlich  übergangen  werden.  Sie  sind  noch  schwerer, 
als  die  vorhergehenden,  ohne  einen  dieser  Schwierigkeit  entsprechen- 
den Nutzen  zu  gewfihren. 

§14. 
BMttngen  In  dreistimnlgeii  Satz. 

Die  Bindungen  geschehen  im  dreistimmigen  Satz  nach  denselben 
Yorschriften,  wie  im  zweistimmigen. 

42.  In  der  Oberstimme  kann  die  dissonirende  Septime  gldcb- 
zeitig  als  Quarte  zur  dritten  Stimme  dissoniren. 


'  -x \-   »       ■    ■ 
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48.  In  der  Miltolstiiiinie  kann  die  gegen  die  ObefBÜflune  dis- 
BomTende  Secnnde  gleichseitig  gegen  die  Untentimme  ak  Quarte 
oder  Septime  diflsoniren. 


ir  n  r  r  1 


HC 
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44.  In  der  Unterdtimme  kann  die  gegen  die  eine  ObersdimDe 
diMonirende  Sekunde  gleickieitig  gegen  die  andere  als  Quarte  oder 
als  Nene  dissoniren. 


i 


3^ 


^^ 


Der  Unterschied,  den  die  Harmonielehre  (§  35)  «wischen  None 
nnd  Secnnde,  oder  besser  xwischen  Secunden  anderer  nndSecunden 
derselben  Octave  macht,  und  der  dort  f&r  die  Behandlang  derTor- 
lialte  Ton  grossem  Gewicht  ist,  ftUt  hier  fort  Die  None  wird  als  Se- 
konde  behandelt 


Dreizehnte  Aufgabe. 

Contrapnnktire  Bindungen  in  einer  Stimme  des  dreistimmigen 
Baues  im  iwei-  und  dreitheiUgen  Takt 
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C.  f. 


Muter  14.    PhiygiMh. 
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C.  f. 
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§  15. 
Genisohter  dreistlnniger  Sati. 

Der  gemischte  Contrapnnkt  befindet  sich  entweder  in  einer  oder 
in  zwei  Stimmen. 

Pausen  sind  nur  zu  Anfang  gestattet 

Vierzehnte  Aufgabe. 

Bilde  gemiselite  Contrapunkte  im  dreiitimmigen  Sats 
1)  in  einer  Stimme, 
3)  in  iwei  Stimmen. 

Die  erste  Au%abe  ist  die  bei  weitem  wichtigere. 

Im  gemischten  Contrapunkt  in  zwei  Stimmen  kann  es  wunschens- 
werth  erscheinen,  gel^enüich  zu  einer  Bindung  in  längeren  Noten 
eine  Bow^ung  in  kürzeren  Noten  festzuhalten.  Dies  ist  gestattet, 
wenn  die  Bewegung  durch  einen  rnckgSngigen  Durchgangston  erhalten 
wird,  der  bei  der  Auflosung  des  Vorhalts  auf  den  Ausgangston  in 
derselben  Stimme  zurückfuhrt, 


I 


^ 


^ 


oder  wenn  der  eingeschobene  Ton  entweder  zum  Gantus  fixmua 
und  dem  Vorhalt, 
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oder  zum  Cantus  firmus  and  der  folgenden  Auflösung  des  Vorhaltes 
consonirt. 


k  ''    ^ 


W 


^ 


Doch  haben  mr  es  in  allen  drei  Fällen  mit  Ausnahmen  zu 


thun. 


Knster  16.    Mizolydisoh. 
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Cantns  flrmus. 
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Mutter  16.   Aeoliaoh. 
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D.    Der  vierstimmige  strenge  Satz. 

§  16. 

Im  yierslainznigen  Satz  wiederholen  sich  dieselben  Aufgaben,  mit 
denselben  Regeln  und  Ausnahmen,  wie  im  dreistimmigen  Satz. 

45.    Die  Cadenz  wird  vierstimmig: 

im  ersten  Accord  durch  Verdoppelung  eines  Tones;  (doch 
wird  in  der  ersten,  zweiten,  fünften  und  sechsten  Tonart  der  Leitton, 
die  grosse  Septime  der  Tonart,  nicht  verdoppelt;  in  der  dritten  wird 
die  abwfirts  gehende  (kleine)  Secunde  nicht  verdoppelt;) 

im  zweiten  Accord  durch  Vervollständigung  des  Dreiklanges, 
indem  man  diesem  die  fehlende  Terz  oder  Quinte  hinzufagt  —  oder 
Grundton  oder  Quinte  verdoppelt 
ionisch  dorisch 
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Toawiederhlg. 
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BiiMler,  der  «irenge  SaU. 
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Wo  die  ÜBientinmien  die  ToJlrtfiodige  xweistiiiiiiiige  Cadens  schon 
haben,  muss  man  sich  in  den  Obentimmen  mit  einer  nnToUkommenen 
Cadenz  begnfigen.  Bs  darf  dies  omsomehr  geschehen,  als  die  Yor- 
liegenden  Atbeiten  nidit  als  selbstfindige  abgeeddossene  Musikstücke 
betrachtet  werden  müssen.  Seibstyerstfindlich  ist  dieser  Fall  nicht 
absichtlich  herbeizofahren,  sondern  mir,  wo  es  die  Beschailenheit 
des  Cantos  firmns  nöthi^  macht,  zu  berücksichtigen.  Besonders  bei 
den  spfiteren  Gattungen  bietet  sich  hierdurch  eine  Erleichterung  der 
Arbeit,  und  kommt  es  nicht  darauf  an,  wenn  ausnahmsweise  einmal 
ein  Sati  ohne  Qidnte,  mit  Terz  in  der  Oberstimme  schliesst  Vgl. 
Muster  80. 


deren 


Jonisch 


VnToUkommene  Oadeazen, 
sich  ausnahmsweise  bedienen  darf. 
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Der  Bass  biMet  aneli  lirar  nie  Gadenz  mit  dem  anftteigendea 
Leitton,  ausgenommen  in  der  pfarjgiBdien  Tonart 

Bilde  die  Cadensen  in  allen  Tonarten  nnd  Yoneiohnnngen. 


FonCzeliiite  Anl^be. 

Oontraponktire  im  Tientimmigen  8ati  Vote  gegen  Vote. 
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C.  f. 


Sechfizehnte  Aufgabe. 

Contrapnnktire  im  Tierstimmigen  Sati  swei  Voten  gegen  ein» 
in  einer  Stimme  gegen  drei 

4* 
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C.  f. 


■wter  18.    DoiiMh. 
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Siebzehnte  Aufgabe. 

ContrapTinktire  im  yientimmigen  Satz  drei  Voten  gegen  eine 
in  einer  Stimme  gegen  drei. 
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Achtzehnte  Auflebe. 

OontrapTinktire  unter  denielben  Beding^nngen  vier  und  teeha 
Hoten  gegen  eine. 

Miiter  20.    KxoljdiwdL 
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NeoDzelmte  Anfgabe. 

Contrapnnktire  im  yierBtimmigen  Satz  gleichzeitig 

1)  Note  gegen  Note,  zwei  gegen  eine,  vier  gegen  eine; 

2)  Note  gegen  Note,  zwei  gegen  eine,  seclis  gegen  eine; 
8)  Note  gegen  Note,  drei  gegen  eine,  sechs  gegen  eine. 

Diese,  hier  sehr  schwierige,  im  freien  Satz  äusserst  leichte  Auf- 
gabe, ist  nur  in  einzelnen  Beispielen  za  lösen. 


C.f. 


Muster  21.    Aeoliwh. 
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C.f. 
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Zwanzigste  Anfgabe. 

Gofttimponktire  im  vierstimmigen  Sats  Bindungen  in  einer 
Stimme.  Die  anderen  Stimmen  Note  gegen  Note.  Diese  Anfgabe  ist 
hauptBSddieh  im  zweitheiügen  Takt  zu  lösen ,  weil  dieser  grössere 
Schwierigkeiten  bietet  Einige  Beispiele  möge  der  Schüler  im  drei- 
theiligea  Takte  ausfuhren. 
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KwterSa.    JoaiMh. 
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Einimdzwanzigste  Aufgabe. 

Bilde  im  Tienümmigen  Sats  gemischte  Oontraponkte 
1)  in  einer  Stimme 
1^  in  swei  Stimmen 
8)  in  drei  Stimmen. 
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Muter  tS.    PhrygiMh. 
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§17. 
FrelheHeii  In  «treagen  Sab. 
Die  Werke  der  alten  Meister,  die  dem  Kuuststil  des  strengea 
Sotses  angehöreD,  bilden  noch  beute  einen  vesentlioben  Beetandtheil 
mueres  religiösen  Musikschtttees,  und  haben  den  Vergleich,  audi  mit 
den  giOssten  Leistungen  spfiterer  Zeit,  keineswegs  su  sdheaen.  Wie 
sehr  die  Ct^enwart  sieh  der  hohen  Bedeutung  derselben  bewusst  ist, 
hewmsea,  ausser  den  bfiofigen  Aufführungen  und  selbst  NachahmungeB, 
gans  besonders  die  sahlreichen  neuen  Ausgaben  jener  Werke  bei  den 
Nationen,  die  in  CuUur  und  Knnstpflege  gleichstehen.    Das  Studium 
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derselben  kaan  daher  dem  ernst  strebenden  Compositionsschnler  durch- 
aas  nicht  erspart  werden. 

Doch  haben  die  alten  Heister  die  Regehi  des  strengen  Satzes  mit 
derselben  künstlerischen  Freiheit  befolgt,  wie  die  grossen  Meister  dea 
harmonischen  Stils  die  Regeln  der  Harmonielehre,  d.  L  sie  sind,  wie 
diese,  durch  die  Regel  zum  Gesetz  vorgedrungen.  Die  Lehre  aber,, 
welche  sie  auch  sei,  kann  dem  Gesetz,  —  das  an  sich  nur  eines 
wissenschaftlichen  Ausdrucks  f&hig  ist,  —  nur  durch  die  Regel 
mit  ihren  Ausnahmen  entsprechen. 

Es  ergeben  sich  daher  gewisse  Freiheiten,  die  wegen  ihres  hfiufi- 
gen  Vorkommens  hier  angeführt  werden  müssen,  und,  Ton  denen  aus- 
nahmsweise Gebrauch  zu  machen  dem  Schüler  unter  der  Bedingung 
gestattet  sein  soU,  dass  er  sich  dieses  Gebrauches  YoUkommen  bewuBSt 
ist,  und  sich  auf  diesen  Paragraphen  des  Lehrbuches  beziehen  kann* 
(Wie  HrmL  Dreissigste  Aufgabe.)  Von  seltenen,  ausserordentlichen 
Einzelheiten  ist  hier  also  durchaus  nicht  die  Rede,  ebenso  wenig  Yon 
den  Freiheiten,  die  sich  Stümper  aus  Ungeschick  genommen  haben. 

L  Tonwiederholung  findet  sich  h&ufig,  sowohl  im  Cantns 
flrmus  als  auch  im  Contrapunkt,  und  ist  meist  durch  den  Text  be- 
dingt Oft  yerweilen  die  Stimmen  mehrere  Takte  lang  auf  denselben 
Tonen,  indem  sie  den  Text  absingen. 


gi  fl  fl  I  fei  feUJ-iJ  I  fl  g 
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Eine  besondere  Anwendung  dieses  Verfahrens  ist  das  Psalmo- 
diren.  Absingen  des  Textes  auf  demselben  Accord,  nach  der  metri- 
schen Quantität  der  Silben,  —  nicht  nach  dem  Mafse  bestimmter  musi- 
kalischer Notengattungen,  —  mit  einem  Schlussfall  auf  den  letzten  Sylben. 

Bei  der  Durcharbeitung  der  Gkittungen  durfte  naturlidi  die  Ton- 
wiederholung mit  einer  einzigen  Ausnahme  nicht  gestattet  werden, 
weU  ihre  Anwendung  nichts  weiter  wfire,  als  die  Veränderung  einer 
Gattung  in  eine  andere.  Von  jetzt  an  mag  der  Schüler,  zu  Gunsten 
anderer  Vortbeile,  von  derselben  ausnahmsweise  Gebrauch  machen. 

Eine  melismatische  Tonwiederholung  enthält  folgende  sehr  hän- 
ilge,  meist  derselben  Textsylbe  angehörende  Figur. 
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I  ji  ^yjji 


n.  Bindung  einer  längeren  Note  an  eine  kürzere  kommt  zwar 
nicht  Tor^  doch  findet  sich  sehr  bfinfig  eine  melismatische  Figur,  wel- 
che den  folgenden  Ton  durch  eine  kürzere  Not^  Yorher  angibt,  gleich- 

anticipirt: 


i 


jr^j  I 


^  r  r     r 


^ 


Dieser  Gebrauch  erinnert  an  die  Vorhalte  der  Harmonielehre  zur 
aechsundzwanzigsten  Aufgabe,  welche  ohne  Bindung,  in  derselben 
Stimme  durch  denselben  Ton,  aber  in  kürzerer  Note,  vorbereitet  sind. 
Doch  wird  hier,  im  strengen  Satz,  die  kurze  Note  nie  als  Yorberei- 
tende  Gonsonanz  zur  Dissonanz  angesehen,  sondern  erst  die  folgende 
Ifingere  Note  dient  zur  Vorbereitung  des  Vorhaltes,  und  muss  selbst 
als  Gonsonanz  eintreten;  wie  oben  die  ganze  Notec,  welche  Vorbereitung 
und  Vorhalt  einschliesst.  Bindungen,  bei  denen  die  angebundene 
(zweite)  Note  um  mehr  als  die  H&lfte  kürzer  ist,  als  die  erste, 


>j  I  jXj.  I 


finden  sich  wohl,  aber  selten. 

in.  Kreuzung  der  Stimmen,  d.h.  das  gegenseitige  Ueber- 
schreiten  derselben,  so  dass  die  tiefere  über  der  höheren,  die  höhere 
unter  der  tieferen  zu  stehen  komm^  ist  sehr  häufig,  llan  wird  es  in 
fast  allen  bew^teren  und  reicher  ausgeführten  Sfitzen  der  alten  Mei- 
ster finden.  Gar  nicht  vorkommen  wird  es  nur  in  wenigen  ganz  ein- 
fach dedamatorisch  gehaltenen« 

IV.  Der  Tritonus,  die  Folge  von  drei  ganzen  Tönen  in  glei- 
cher Richtung,  findet  sich  in  der  einzehien  Stimme  äusserst  selten, 
wohl  nur,  wenn  die  diatonische  Fortschreitung  von  der  Octave  der 
Durtonleiter  abwärts 

1    1 


^^g 


-oder  zur  Octave  derselben  aufwärts,  fahrt 

1    1  ,1 


^  J  J  ^  r  r 
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Dagegen  ist  der  Tritonns  im  Zueammenklaiig  im  mehr  ab  swei- 
atimmigen  Sata  sehr  hfinfig.  Nicht  nur,  daas  die  Seite  13  angeführ- 
ten Fortachreitongen  gradesu  in  regelmfiaaigem  Gebraneh  aind,  «ndi 
die  onmittelbttre  Folge  zweier  groaser  Teraen  oder  kleiner  Sexten 
findet  aich  fiberaUL  Hier  folgen  einige  Beiapiele  aus  den  bekannteaten 
Werken  yon  Palestrina  und  Lassus  zur  Beatädgang. 

Palestrina,  ana  dem  achtst  Stabat  mater. 

—  -»—B^^ 


I 


M 


W^ 


m 


n 


-«- 


i'j 


'^  ?  r " 


=fe^^ 


:£ 


Jim 


Lasmia,  ans  den  7  Peahnen. 


^ 


n~j  ^  gi 


i 


m, 


.JOS- 


1 


m 


^ 


n  r  f  r  r  f  ni 


uA 


m^hfi^'^^w 


y.  Bbenao  sind  die,  dem  Ttitonua  verwandten  Erecheinungen 
dea  Queratandea  aehr  hfiufig,  aber  keineawega  zur  Nachahmong  lu 
empfehlen. 

LasaiiB. 


f^TH^ 


!'>'  ü  r  K  r    f '     r  II  p 


i 


£ 


Ln  eraten  Beiapiele  folgen  Tritonoa  und  Queratand  unmittelbar 
aufeinander. 
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Sdehe  FfiUe  ioUen  hier  gar  nicbt  erwähnt  werdeo,  in  denen  der 
QversUmd  «ich  über  mehrere  ZatanunenklAnge  hinaus  geltend  maeht. 
Denn  die  Rcgebi  der  Alten  besiehen  sieh  nur  aaf  die  Einsel« 
stimme,  den  Zusammenklang,  die  Fortschreitung  swischen  zwei 
Zusammenklfingen  in  Betag  auf  das  gegenseitige  Verhältniss  von  je 
zwei  Stimmen.  Grade  so  bilden  sie  den  •metrischen  und  logischen 
Accent  nicht  durch   den   Takt,   sondern   durch   die   Bewegung  der 


YI.  Grade  Bewegung  in  eine  vollkommene  Consonans 
wurde  hier  nur  bei  den  Cadenzen  des  drei-  und  vierstimmigen  Satzes» 
als  unumgänglich,  gestattet.  Die  Meister  des  alten  Kirchenstils  da- 
gegen vermeiden  dieselbe  beinahe  ausnahmslos  nur  imsweis  timmigen 
Satz,  im  dreistimmigen  viel  weniger,  im  vier-  und  mehrstimmigen 
gar  nicht  mehr.  Allerdings  lassen  sich  fiber  ihr  Verfahren  gevrisse 
subtile  Regeln  mit  zahlreichen  Ausnahmen  aus  ihren  Werken  ableiten, 
dodi  wurde  der  Versuch,  dieselben  hier  aufzustellen,  den  Anfänger 
nur  verwirren.  Mit  Ausnahme  des  einen,  oben  erlaubten,  regelmässi- 
gen Gebrauches  bei  der  Cadenz,  hat  sich  der  Schuler  der  graden  Be- 
wegung in  eine  vollkommene  Consonans  nur  dann  ausnahmsweise  zu 
bedienen,  wenn  er  dadurch  einen  anderen  erheblidien  Fdbler  vennei- 
den  kann.  Auch  vrenn  es  ihm  gelingt,  dadurch  eine  längere  Folge 
von  Seztaccorden  zu  untert»echen  oder  zu  vermeiden,  vrird  er  einen 
guten  Gebrauch  von  dieser  Freiheit  machen. 

VII.  Falsche  Quinten  und  Octaven  auf  den  guten  Takt- 
theilen,  durch  den  dazwischenliegenden  schlechten  Takttheil  ungenü- 
gend gedeckt,  finden  sich  zuweilen,  dürfen  aber  von  dem  Schuler 
nicht  nachgeahmt  werden.  In  dem  folgenden  Beispiel  des  Lassus 
verUnden  sich  solche  falsche  Quinten  mit  Tritonus  und  Kreuzung  der 
otimmen. 


s 


m 


^i^^ij.i^ 


P  5 

Die  Quintenparallele  fiOlt  hier  dadurch  noch  mehr  in's  Ohr,  dass 
die  zweite  Stimme,  indem  sie  die  erste  kreuzt,  auf  dem  schlechten 
Takttheil  dieselbe  Quinte  noch  einmal  hervorhebt. 
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vm.  Die  Wecbselnote  ist  eine  Dissonanx,  welche  ab  mdo- 
disoher  Hüliteton  an  Stelle  einer  Consonans  steht,  und  yon  der  Frei- 
heit dieser  Oebranch  macht,  sprungweise  fortzuschreiten. 


^^ 


^ 


*: 


statt 


i 


* 


i 


^S 


Tr 


± 


statt 


^ 


rr 


« 


J    'J     J     J     statt  ^     J     J     J 


Palestrina.    Missa  Papae  Marcelli. 
Wn. 


Lasso,  yn  Ps. 


Wn.  ,  Wn. 

Q      ,    J.     J    I  tf— J-_       J    I  J  J   ||,^  pj      J 


0'?'     f 


fc^ 


,  Wn. 


m 


^ 


^ 


h«- 


ed.  Dehn. 


fc 


a 


Palestrina. 


f^rr  crP 


^"iiJ^-   ,JJll 


s 


:& 


Wn. 


l^^ 


m 


^^ 


Za  den  Wechselnoten  zählte  man  auch  diejenigen  Vorhalte, 
welche  (nicht  yorbereitet,  aber)  durch  stufenweise  Fortschreitung  ein- 
geführt und  deshalb  den  Durchgängen  nahe  yerwandt  sind.  (Vgl. 
Hrml.  §41.)  Beschränkter  Gebrauch  derselben  wurde  §  12  für  ge- 
wisse Fälle  gestattet  Sie  kommen  bei  vier  und  sechs  Noten  gegen 
eine  auf  den  guten  Takttheilen  vor,  doch  nie  auf  dem  ersten. 
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Der  Viervierteltakt  wird  dabei  angesehen  nnd  behandelt,  als  be- 
stünde er  aus  ineinandergefügten  Dreivierteltakten: 


V  ,r:F 

ebenso  der  Sechsvierteltakt: 

^ 

der  Dreihalbetakt  aus  in  einandergefugten  Vie 

rvierte 

V,r:r    P. 

^ 

r 

Hier  bezeichnen  die  senkrechten  Strichelchen  die  guten,  und  die 
durch  den  untergeschobenen  drei-  oder  oder  viertheiligen  Takt  gleich- 
sam gut  gewordenen  Takttheile.  Die  punktirten  Linien  markiren 
die  ursprüngliche  Takteintheilong. 

Hier  folgen  einige  Beispiele  dieser  Art  von  Wechselnoten,  eigent- 
lich stufen  weis  eingeführten  Vorhalten: 


Palestrina.  Lassus. 


m 


iTtt 


«•     4li 


Vr 


=t: 


Anticipation    (vgl.    2)    Bindung)    und   Wechselnote    unmittelbar 
hintereinander : 

BoBsler,  der  strenge  Satx.  5 
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Palestrina. 


h  ^     J     . 


X.  Die  Secnnde  erscheint  zaweilen  als  None  oben  gebunden^ 
besonders  wenn  sie  gleichzeitig  als  Secunde,  Quarte  oder  Septime 
regehrecht  dissonirt. 


i 


■9 g      eJ 


r^rr 


j  I  j  j  II  j  I  ^^ 


^ 


Doch  kommt  es  auch  vor,  dass  die  Secunde  derselben  Octa^e 
oben  gebunden  erscheint,  besonders  wenn  sie  gleichzeitig  als  Secnnde 
unten  gebunden  ist,  wo  dann  drei  benachbarte  Töne  zusammen 
erklingen. 


=ia^ 


Diese  oben  nnd  unten  gebundene  Secunde  findet  sich  auch  bei 
neueren  Componisten  h&ufig. 

XI.  Eine  Art  Orgelpunkt  (liegen  bleibender  Basston  bei  freier 
Bewegung  der  Oberstimmen)  erzeugt  hfiufig,  besonders  bei  der  Cadenz, 
einen  Quartsextaccord,  welcher  auf  einen  Vorhalt  folgt,  und 
einen  solchen  vorbereitet. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


67 


i)%\i-¥ 


3=t: 


l 

IMese  Wendmig  findet  sich  sogar  so: 


i 


=t=t 


s 


■'A  1 


=0= 


Auch 


und 


■  a  n  g 


f 


i 


s 

Pal«strins. 


fr^ 


s 


In  der  folgenden ,  etwas  verwickelten,  Stelle  des  La  saus  yer- 
bindet  sich  ein  Quartsextaccord  mit  dem  Vorhalt  einer  kleinen 
None: 


>.\h^M-  .Sk 


Qi  "'  ;  I J  ^ 


i 


f= 


Xn.    Der  Abstand  cweier  Stimmen  wird  häufig,  besonders  im 
zweistimmigen  Satz,  bis  zur  Duodedme  ausgedehnt. 

Xin.    Die  Auflosung  des  Vorhaltes  wird  zuweilen  durch  einen 
Quintenschritt  abwärts  yerzogert. 

6* 
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j-4  ^  j  J  J^F^ 


::f     J    I   J    t 
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r 
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Audb  wechselt  während  der  Auflösung  des  Vorhaltes  der  Aocord. 
(Hrml.§45,L): 

Lassus. 


W 


r 


m 


£ 


^^ 


Hier  bildet  sich  über  der  dritten  Bassnote  gleichsam  ein  Quint- 
sextaocord  des  Nebenseptimenaccordes  auf  der  Secunde  (Rameau's 
accord  par£üt  de  la  sixte  ajoutee),  und  wird  ganz  wie  dieser  behan- 
delt.   Zurückfuhren  Ifisst  sich  diese  Gestalt  auf: 


^ 


^m 


m 


woraus  sie  durch  melodische  Vereinfachung  (Veredlung)  des  Basses 
hervorgegangen  ist. 

In  der  folgenden  ähnlichen  Stelle  desselben  Meisters  wird  zwischen 
Vorhalt  und  Auflösung  ein  Ton  eingeschoben,  eine  Art  Wechselnote, 
aber  zu  der  dritten  Stimme  consonirend: 


m 


r 


TT 


^^^^"-^ 


XIV.    Vorhalt  als  Dissonaoz  auf  dem  sohlechten  Takttheil  ein- 
tretend: 
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Laasus. 


y  J  s-jr 


¥ 


Einfacher  und  doppelter  Durchgang: 


^ 


3 


i-j 


!? 


Anticipation  und  Durchgang,  oben  gebundene  Secunde 
(Nene),  Septimenparallele,  fis — e,  e — d. 


^%-iN4^ 


Uebermässige  Quarte  nach  unten  fortschreitend: 


io. 


Beispiel  eines  zweistimmigen  Vorhaltes  yon  Quarte  und  Sep- 
time, die  sich  gleichzeitig  auflösen,  yon  Lassus: 


V'H^^ 


=4  J  J 


.^ 


2 

Abweichungen  Ton  den  so  streng  und  fast  willkürlich  schei- 
nenden Regeln  über  die  Intervalle  der  einzelnen  Stimmen 
(§4,  Sl)  finden  sich  höchst  selten.  Verf.  erinnert  sidi  nur  eines 
Beispieles  einer  grossen  Sexte  bei  Palestrina  in  einem  zwölf 
stimmigen  (?)  Osaona. 
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§  12. 
Sabtilititen  des  streigM  Satzes 

sind  die  überfeinen  Klangbeobachtungen  mancher  Theoretiker,  deren 
Annahme  oder  Ablehnung  dem  Lehrer  oder  Schüler  überlassen  blei- 
ben muss.    Daher  stammen  z.  B.  folgende  Vorschrifben: 

Die  Octaye  nach  innen  zwischen  zwei  Stinmien  soll  yermieden 
werden, 

12C 


^P 


W^ 


s^s^ 


besonders  zwischen  den  äusseren  Stinmien,  und  bei  stufenweiser  Ein- 
führung. 

Als  Tritonus  anzusehen  und  zu  vermeiden  sind  auch  die  Fort- 
schreitungen, welche,  ohne  Fehler  in  den  einzelnen  Stiounen,  die  beiden 
Enden  des  Tritonus,  auch  in  der  Umkehrung,  in  unmittelbare  Berüh- 
rung bringen  (vgl.  S.  13). 


^^^ 


Damach  enth&lt,  auch  in  der  Fortschreitung  zwischen  zwei  Stim- 
men, sowohl  das  Intervall  der  übermfissigen  Quarte,  als  das  Umkeh- 
rungsintervall derselben,  die  verminderte  Quinte  (Elementarl.  §  114) 
den  Tritonus.  In  diesem  Sinne  r&th  auch  Zarlino  die  Folge 
von  grosser  Sexte  und  grosser  Terz,  in  der  G-egenbewegung,  zu  ver- 
meiden, ebenso  die  umgekehrte  von  grosser  Terz  und  grosser  Sexte, 
und  empfielt,  auf  die  grosse  Sexte  die  kleine  Terz,  auf  die  grosse 
Terz  die  kleine  Sexte  folgen  zu  lassen,  und  umgekehrt. 

Bis  auf  solche  Feinheiten  sollen  sich  aber  die  Regeln  der  Com- 
positionslehre  nicht  erstrecken,  sondern  diese  der  Neigung  und  Selbst- 
bestinunimg  des  Schülers  überlassen. 

Hierher  gehört  auch  die  rhythmische  Vorschrift,  die  anapfistisohe 
Figur  J  J  J  oder  Jj  J  etc.  in  die  dactylische  J  J  J  oder  J  Jj  zu 
verwandeln. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


71 


§.  19. 
Dte  alten  Tonarten  im  gegenwärtigen  Gebraach. 

Es  soll  hier  noch  auf  einige  Compositionen  Ton  Meistern  des  neuen 
(harmonischen)  Tonsystems  aufimerksam  gemacht  werden,  in  welchen 
^ese  sich  der  alten  Eirchentonarten  bedient  haben. 

In  Baches  Werken  hat  die  immer  fortschreitende  Entwickelung 
des  contrapunktischen  Stils  den  ganzen  und  vollen  Reichthum  der 
modernen  Harmonik  erzeugt  Indem  die  Stimmen,  um  sich  frei  zu 
bewegen,  immer  neue  Räume  sich  zugänglich  machen,  erzeugen  sie 
jene  Fülle  Ton  Accorden,  aus  deren  Classifidrung  die  moderne  Har- 
monielehre hervorgegangen  ist.  Das  treibende  Princip  dieser  Ent- 
wicklung ist  also  ursprünglich  nicht  die  Harmonik,  sondern  die  Contra- 
punktik.  Ohne  diese  hätten  die  blossen  Experimente  der  Harmonik 
nicht  zu  einem  in  sich  abgeschlossenen  Tonsystem  gefuhrt.  Es  ist 
auch  hier  zu  erwähnen,  dass,  wenn  dieses  Tonsjstem  nach  Rameau 
benannt  wird,  damit  nicht  gemeint  sei,  dass  dieser  es  geschaffen, 
sondern  dass  er  ihm  zuerst  einen  wissenschaftlichen  Ausdruck  ver- 
liehen, es  in  die  Sphäre  des  Gedankens  erhoben,  und  dadurch  Allen 
zugänglich  gemacht  hat 

Bach  nun,  der  das  moderne  Tonsystem  in  seinen  Werken,  so 
2a  sagen,  erobert  hat,'  bedient  sich  der  ihm  wohlbekannten  alten 
Tonarten,  wo  die  Aufgabe  es  grade  mit  sich  bringt.  Im  Credo  der 
Hmollmesse,  wo  er  den  alten  £[irchengesaDg  ab  Fugenthema  durch- 
führt, bedient  er  sich  der  mizolydischen  Tonart.  Um  diese  recht 
charakteristisch  hervortreten  zu  lassen,  vermeidet  er  die  gewöhnliche 
Cadenz  (welche  bekanntlich  in  die  ionische  Tonart  fällt)  und  macht 
einen  Schluss  von  der  mixolydischen  Unterdominante  zur  Tonica,  im 
modernen  Sinne  also  eigentlich  nur  einen  Halbschluss  auf  der  Ober- 
dominante. Hier  war  es  indessen  entschieden  Absicht,  dem  Charakter 
der  mizdydischen  Tonart,  der  kleinen  Septime,  zu  genügen.  Auch 
in  zahlreichen  Choralbearbeitungen  sieht  sich  Bach  zur  Anwendung 
der  alten  Tonarten  veranlasst.  Eine  auffallende  Erscheinung,  deren 
schon  in  der  Elementarlehre  gedacht  wurde,  ist  es,  dass  Bach  zu- 
weilen eine  Vorzeichnüng  wählt,  welche  auf  eine  alte  Tonart  hinzudeuten 
scheint,  während  doch  das  so  vorgezeichnete  Stück  ganz  und  gar  dem 
modernen  Tonsystem  angehört.     Das  hervorragendste  Beispiel  dieser 
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Art  iBt  der  SchluBSchor  der  Matthäus-Passion,  welches  Bdur  dorisch 
TorgezeichDet,  in  der  That  aber  CmoU  modern  ist. 

Mozart  hat  zum  Te  decet  hjmnus  im  ersten  Stuck  des  Re- 
quiem den  kirchlichen  Cantus  firmus  in  die  Sopranstimme  yerlegt^ 
und  zweimal  in  sehr  yerschiedener  Weise  höchst  wirksam  bearbeitet. 
Da  der  erste  Theil  der  Melodie  ionisch,  der  zweite  aeo lisch  schliesst, 
also  der  erste  in  jetzigem  Dur,  der  zweite  in  jetzigem  Moll  steht^ 
so  ist  hier  eigentlich  nur  die  Intention  des  grossen  Meisters  Ton  Inter- 
esse, dem  alten  System  Eingang  in  sein  Werk  zu  gewähren. 


£ 


r  '  P  g  r  I  trt-j  t  p  f  PrP^ 


s 


Te    de     -     cet   hym 


nus  d^  -  US 


Zi 


on, 


^ 


in    Je  -  ru     -     sa    -    lern. 


s 


et     ti  -  bi  red  -  de  -  tur 


TO-tam   in 


Beachtenswerth  ist  dabd  auch  die  metrische  Verschiebung  dem 
Texte  gegenüber,  welche  zeigt,  dass  Mozart  die  hier  §  2  und  §  18 
angedeuteten  Eigenthümlichkeit  des  alten  Stiles,  die  Unterstützung 
des  Rhythmus  bei  der  Dedamation  zu  entbehren,  diese  vielmehr  ein- 
zig der  Hebung  und  Senkung  der  Stimme  zu  überlasäen,  mit  der  ihm 
eigenen  Geistesklarheit  wohl  erkannt  hat  Modernisirt  müsste  diese 
Melodie  auf  Einheit  der  Tonart  gebracht  werden,  indem  miui  das 
f  in  g  verwandelte  (nicht  in  fis  als  Septime  der  Molltonart,  sondern 
in  g  ab  Tonica*),  und  die  erste  Sylbe  in  den  Auftakt  verlegte.  Im 
üebrigen  steht  das  angezogene  Werk  ganz  und  gar  auf  dem  Boden 
der  modernen  Tonalitat. 


*)  So  hat  man  aaoh  di«  folgende  Melodie,  welche  einem  alten  Volkslied  angehören  ioll. 


tearoncyeu 


^^ 


^ 


wenn  man  sie  dem  ■oddraeaTonsystem  aneignen  will,  nicht  in 


munbilden.  sondern  in 


n  Tsrwandeln. 


tWvf^r^ 
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Meierbeer,  der  in  frfihester  Jagend  sich  den  academischen  Stil 
Tollkommen  zu  eigen  gemacht  hatte,  und  in  alle  Geheimnisse  des 
strengen  Satzes  und  der  alten  Tonarten  eingeweiht  war,  hat  im  Pro- 
pheten in  wirksamer  Weise  Gebrauch  davon  gemacht.  Der  Gesang 
der  Wiedert&ufer  ist  den  alten  Melodieen  glucklich  nachgebildet.  Um 
aber  das  Eigenthümliche  derselben  um  so  stärker  hervorzuheben,  sind 
die  ersten  Töne  dem  modernen  Molltongeschlechte  angepasst. 


I 


^ 


r  I  p  r  if  j  1^ 


I 


Ad      nos,  ad    nos  ad 

"     i-    »    g 


sa  -  In  '  ta  -  rem 


V  r  r  ^ 


^ 


■»- 


-o- 


X 


r  r  I  f  rjfv^ 

te  mi   -   86      -      ril 


dam 


i  -  te-mm  ve  -   ni 


Durch  die  Erhöhung  zu  Anfang  föllt  die  kleine  Septime  nachher 
um  so  mehr  in's  Ohr.  Auch  die  erschütternden  Eingriffe  der  Orgel 
am  Schlüsse  des  grossen  Finales  derselben  Oper  dankt  Meierbeer, 
nfichst  seinem  Talent,  hauptsächlich  dem  Studium  der  alten  Meister 
des  strengen  Satzes. 

Mendelssohn  hat  dem  Andante  seiner  Adur-Sinfonie  ein  Thema 
in  Fdur  aeolisch  zu  Grunde  gelegt,  und  ihm  dadurch  einen  eigenen 
Reiz  des  Alterthümlichen  verliehen. 


m 


p 


^ 


^ 


^}\  jJ,  ^^ i 


5 


£ 


rni: 


^ 


zu 


^m. 


Das  Stadium  der  alten  Tonarten  bringt  eben  eine  wunschens- 
werthe  Mannichfaltigkeit  in  das  übermassig  ausgebeutete  Dominanten- 
verhfiltniss  der  modernen  Tonalität 

In  allen  diesen  und  zahlreichen  anderen  F&lien  wird  die  vor- 
herrschende moderne  Harmonik,  welche  auf  dem  Dominantenverh&lt- 
niss  der  Tonarten  beruht,  durch  das  alte  System  befrachtet,  welches 
dieses  Verhfiltniss  nicht  kannte,  deshalb  aber  aach  nicht  von  ihm  ab- 
hängig war.  Die  Eenntniss  desselben  ist  somit  für  den  Künstler  kein 
neuer  Zwang,  sondern  ein  Schritt  sa  grosserer  Freiheit,  nicht  au  der 
werthlosen  Freiheit  des  eigenwilligen  Individaums,  sondern  za 
der  Freiheit  des  erweiterten  musikalischen  Allgemeinbewusst- 
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Seins  durch  die  Bekanntschaft  mit  einem  Stil,  welcher  Jahrhunderte 
lang  die  Menschheit  beschäftigt  hat  Allerdings  nimmt  der  moderne 
Componist  diesen  Stil  nicht  mehr  als  ein  Mittel  der  Kunst^  sondern 
Tielmehr  als  einen  G^enstand  derselben  aaf,  an  welchem  er  die 
Mittel  seiner  —  der  gegenwärtigen  —  Kunst  versucht,  das  Charakte- 
ristische hervorhebend,  das  Nebensächliche  fallen  lassend.  In  diesem 
Sinne  hat  z.  B.  Meierbeer  im  Propheten  die  Wirkung  der  alten 
Vocalmusik,  welche  ihm  genau  bekannt  war,  durch  moderne  Mittel  in 
gesteigerter  Weise  zu  erreichen  gewusst 

Wagner 's  dramatische  Werke  bieten  vieles  hierher  Gehörige  in 
der  vorkommenden  Earchen-  und  Volksmusik.  Doch  hat  der  musi- 
kalische Stil  dieses  umfassenden  Geistes,  welcher  der  deutschen  Kunst 
neue  Lorbeeren  errungen  hat,  Beziehungen  zu  dem  Kunststil  des 
strengen  Satzes  aufzuweisen,  welche  über  eine  blosse  Anwendung  des- 
selben weit  hinausgehen. 

In  Rubinstein's  Oper:  „die  Maccabäer**,  einer  der  edelsten 
Kunstschöpfungen  der  Gegenwart,  gehört  das  „Adonai,  Schaddai^ 
derLeah,  im  ersten  Akt,  — in  specieller  Beziehung  zu  den  jüdischen 
Synagogalmelodieen  —  dem  alten  Tonartsystem  an.  Ebendaselbst, 
im  zweiten  Act,  bildet  der  Chor  „Sabbathruhe^  einen  Schluss  von 
der  Unterdominante  zur  Tonica  (Kirchenschluss,  uneigentlich  mixo- 
lydischen  Schluss)  ohne  vorhergehenden  Oberdominantschluss,  der 
sich  so  natürlich  aus  der  edlen  Melodie  ergibt,  wie  es  kaum  irgend- 
wo anders  in  gleicher  Vollendung  der  Fall  sein  möchte. 


und  nachher 

r 

heil-ge,      heil-ge       Fei   -   er! 

Von  besonderem  Interesse  ist  es,  dass  grade  die  lydische  Ton- 
art, welche  wegen  ihrer  übermässigen  Quarte  hier  ausgeschlossen 
worden  ist,  ebenderselben  übermässigen  Quarte  wegen  von  grossen 
Meistern  des  modernen  Tonsystems  zu  sehr  verschiedenen  Zwecken  an- 
gewendet worden  ist.   Eben  hierin  zeigt  sich,  wie  die  modernen  Ton- 
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kfinstler  das  Charakteristiache  an  den  alten  Tonarten  bevorzugen,  und 
grade,  wo  es  bis  zum  Seltsamen  gebt  Die  doriscbe  Tonart  spielt  zu  sehr 
in's  Aeolisebe,  die  mizolydische  ins  ionische,  ionisch  ist  unser  Dur,  aeo- 
lisch  ist  unserem  Moll  zu  ähnlich,  die  phrygische  Tonart  erscheint  mit 
ihrem  Halbschluss  fast  nur  wie  ein  plagalisches  aeolisch  (Moll) ;  deshalb 
wendet  sich  das  Interesse  dem  Lydischenzu,  welches  durch  die  reine 
Quinte  noch  schlussfShig  bleibt,  während  es  durch  die  fehlende  Unter- 
dominante dem  Wesen  der  modernen  Tonart  entschieden  widerspridit. 

Beethoven  bedient  sich  dieser  Tonart  in  dem  Streichquartett 
Amoll,  op.  132  zu  einer  Form,  welche  uns  im  nächsten  Abschnitt 
beschäftigen  wird,  nämlich  einer,  mit  Imitation  in  drei  Variationen 
durchgeführten  Choralmelodie:  ,)das  Dankgebet  eines  Genesenen.^ 
Hier  dient  die  fehlende  Unterdominante  zum  Ausdruck  der  Schwäche, 
der  physischen  Hinfälligkeit. 

BeethoTen,  in  modo  lidico. 


^ 


^ 


^ 


3 


^ 


^ 


m 


s^ 


^ 


^^ 


^ 


^ 
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Weber  braucht  dieselbe  Tonart  zur  Gharkteristik  der  wilden 
Jagd  in  der  Wolfsschlucht  des  „Freischütz.^  Wilde  Halt-  und  Zügel- 
losigkeit  wird  hier  durch  Erschütterung  eines  der  wesentlichen  Stutz- 
punkte der  Tonart  ausgedrückt. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


76 

Chopin  ivendet  die  lydiscbe  Tonart  in  der  Mazurka  op.  24,  2  an. 

Hier  ist  es  die  Ueberspannung  empfindlichster  Reizbarkeit,  wel* 
che  an  dem  Widerspruch  zwischen  den  Anforderungen  der  modernen 
Tonalit&t,  und  der  erhöhten,  gleichsam  überspannten  Quarte  der  In- 
dischen Tonart,  charakteristischen  Ausdruck  gefunden  hat 

Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  dass  die  Bekanntschaft  mit  dem  filte- 
ren Tonsjstem  und  den  Bedingungen  des  strengen  Satzes  geistreiche 
Musiker  noch  zu  manchen  ähnlichen  Anwendungen  der  alten  Ton- 
arten veranlasst,  wie  die  hier  zur  Sprache  gebrachten.  Die  moderne 
Musik  kräftigt  und  bereichert  sich  an  dem  gesättigten  Geist,  der  jene 
filteren  Schöpfungen  durchdringt. 
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IL    Die  Lehre 
Yon  der  Imitation  im  strengen  Satz« 

A.     Die  selbständige  Imitation. 

§  20. 

Die  Wiederholung  eines  musücalisclien  Gedankens,  der  yon 
einer  Stimme  yorgetragen  ist^  durch  eine  andere  Stimme  heisst 
Nachahmung,  Imitation. 

Der  wesentliche  Unterschied  der  Nachahmung  yon  der  Wieder- 
holung, in  der  Musik,  besteht  also  in  der  Verschiedenheit  der 
Stimmen,  yon  denen  die  eine  yorträgt,  die  andre  nachahmt 

Es  ergibt  sich  hieraus  auch,  dass  die  Nachahmung  mit  dem 
Vorbild  in  unmittelbarem  oder  doch  fast  unmittelbarem  Zusammen- 
hang stehen  muss.  Wenn  z.  B.  in  einer  Sinfonie,  nach  zahlreichen 
fremden  Gedanken,  in  der  Durchführung  das  Hauptmotiv  wieder  auf- 
tritt, so  haben  wir  keine  Imitation,  sondern  eine  Wiederholung,  oder 
besser  eine  neue  Anführung.  Ebensowenig  haben  wir  aber  in  der 
Fuge  eine  Imitation,  wenn  nach  langem  Zwischensatz  das  Thema 
oder  der  Gefährte  wieder  auftritt.  Die  Nachahmung  ist  der  treibende 
Kern  aller  contrapunktischen  Formen.  In  der  modernen  Musik  ist 
die  Nachahmung  gleichsam  Erzenger  des  contrapunktischen  Stils. 

Die  Bezeichnung  Nachahmung  wird  auf  Sfitze  oder  Sfitzchen 
übertragen,  welche  auf  Nachahmung  beruhen,  d.  h.  in  denen  ein  mu- 
sikalischer Gedanke  yon  einer  Stimme  vorgetragen  und  von  einer 
oder  mehreren  anderen  Stimmen*  nachgeahmt  wird.  Die  Herstellung 
solcher  Sätze  im  kleinsten  Umfang  ist  jetzt  Aufgabe  des  Schülers. 

Im  Gegensatz  zur  Nachahmung  heisst  der  Vortrag  der  zuerst 
auftretenden  Stimme  Thema.  Das  Thema  wird  auch  Propost a, 
Vordersatz,  die  Nachahmung  Risposta,  Antwort  genannt.    Das 
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Thema  bildet  den  Gegenstand  der  Nachahmung,  und  wird  in  dieser 
Hinsicht  auch  Subject,  Soggetto  genannt.  Insofern  es  der  oder  den 
Nachahmungen  vorangeht^  heisst  es  Führer^  Ouida,  Dux,  wShiend 
die  Nachahmungen  im  Yerh&ltniss  dazu  GefiShrte,  Consequente,  Comes 
genannt  werden.  Doch  hat  die  Entwickelung  der  Lehre  vom  Contr»- 
punkt  dahin  geführt,  die  zuletzt  angegebenen  Benennungen  auf  die 
Fuge  zu  beschränken . 

§  21. 
Die  zwelsttaiiMlge  Ntebahnmig. 

Die  beiden  Stimmen,  welche  zur  zweistimmigen  Nachahmung 
gehören,  sind  (wie  bei  allen  bisherigen  Arbeiten)  yon  benachbarter 
Stinungattung. 

Die  Rhythmik  des  Satzes  ist  dem  Schüler  überlassen,  soweit  er 
dabei  die  Grenzen  seiner  gemischten  Contrapunkte  (§  12)  nicht 
überschreitet. 

In  Bezug  auf  Stinmifuhrung,  Umfang,  Zusammenklang  u.  s.  w. 
gelten  alle  im  vorigen  Abschnitt  gegebenen  Vorschriften.  Grelegent- 
liche  Anwendung  der  Freiheiten  des  §  18  ist  unter  den  dort  gestellten 
Bedingungen  gestattet 

Die  Tonart  wird  bestimmt  nach  dem  ersten  Ton  und  dem  Ver- 
lauf des  Themas. 

Angenommen,  dem  Schüler  f&llt  ein: 


£ 


so  entscheidet  der  erste  Ton  und  Verlauf  des  Themas  für  Cdur 
dorisch  oder  aeolisch.  Der  Schüler  gibt  nun  dem  Alt  oder  dem  Bass 
die  Nachahmung, 


unnn  f^ 


oder 


'^-  i  j  r  I  r  r  r  ^ 


In  Torliegendem  Fall  ist  die  Nachahmung  im  Bass  -vorzuziehen, 
weil  bei  dem  Einsatz  des  Altes  die  höhere  Stimme  tiefer  ein- 
tritt, als  die  tiefere  soeben  geendet  hat 
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Jetzt  ist  die  erste  Stimme  fortznt^ihren ,  indem  man  gegen  die 
Nachahmung  oontrapunktirt.  Der  Gontrapunkt  mass  sowohl  das 
Thema  angemessen  fortsetzen,  als  auch  mit  der  Nachahmong  ein 
Ganzes  bOden.  Im  Allgemeinen  wird  er  der  Bewegung  gegenüber 
mehr  Ruhe  beobachten,  der  Ruhe  gegenüber  mehr  Bewegung. 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


£ 


^^ 


r^'  j(  j  r  I  r  f  r  ^ 


Jetzt  ist  die  dorische  Tonart  schon  nicht  mehr  festzuhalten,  weil 
das  wiederholte  Vorkommen  und  sogar  abwärts  Fortschreiten  des  h 
fQr  die  aeolische  Tonart  entscheidet. 

Es  ist  nun  aber  in  diesen  kleinen  Nachahmungssätzen ,  welche 
als  Bruchstücke  grosserer  Compositionen  anzusehen  sind,  nicht  nöthig, 
in  der  durch  den  Anfang  bestimmten  Tonart  zu  schliessen,  sondern 
es  ist  erlaubt,  nach  geschehener  Nachahmung,  in  der  gerade  am  nfich- 
sten  liegenden  Tonart  Gadenz  zu  machen.  Hier  liegen  nun  augen- 
blicklich die  ionische  und  phrjgische  gleich  nahe.  Es  ist  also  in 
einer  von  ihnen  die  Cadenz  zu  bilden. 


pbrygisch 


ionisch 


ii'^^rrirc/rra 
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^ 


riffffi'H 


^^ 
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Auf  diese  Weise  ist  eine  zweistimmige  Imitation  zu  Stande 
gekommen.  Diese  Imitation  mit  der  Nachahmung  im  Alt  ist  eine 
Nachahmung  im  Einklang,  weil  der  Alt  in  diesem  Intervall  den 
Tenor  nachahmt  Die  zweite  Form  mit  der  Nachahmung  im  Bass 
ist  eine  Nachahmung  in  der  Octave. 

Man  kann  in  allen  Intervallen  nachahmen,  doch  geschieht  es 
hanptsfichlich  in  den  vier  reinen  Intervallen. 

Man  kann  sich  die  Arbeit  erleichtem,  wenn  man  vorher  Taktart, 
Tonart,  Stimme  und  Intervall  der  Nachahmung  bestimmt,  die  Arbeit 
also  beispielsweise  so  anfängt: 
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Nachahmung  in  der  Terz,  dorisch. 


Ö 


Diese  Methode,  welcher  freilich  das  grösste  Quantum  musika- 
lischer Produkte  seine  Entstehung  verdankt,  ist  aber,  als  zu  mecha- 
nisch, nicht  gerade  empfehlenswerth  und  die  erste  vorzuziehen;  diese 
nämlich  geht  von  einem  Einfall,  musikalischem  Gedanken,  aus, 
und  bringt  ihn  in  eine  (hier  die  allerwinzigete)  Kunstform,  während 
jene  erst  die  Form  nach  allen  Seiten  begränzt,  und  dadurch  dem  noch 
zu  schaffenden  Gedanken  alle  erdenklichen  Schranken  auferlegt, 
welche  der  lahmen  Phantasie  als  Stutzen  dienen  sollen.  Dennoch  ist 
dieses  Verfahren  nicht  zu  entbehren,  hier,  weil  die  Aufgabe  die 
Berücksichtigung  aller  Tonarten  verlangt. 

47.  Die  Länge  des  Themas  wird  dadurch  bestimmt,  dass  das 
Gedächtniss  über  der  Fortsetzung  den  Anfang  nicht  verlieren  darf, 
weil  sonst  die  Nachahmung  nicht  als  solche  erkannt  wird. 

46.  £)er  Eintritt  der  Nachahmung  geschieht  auf  einer  Con- 
sonanz  oder  auf  einer  dissonir enden  Bindung.  Doch  ist  auch 
der  Eintritt  auf  einer  stufenweise  fortschreitenden  Secunde  des  schlech- 
ten Takttheils  gestattet,  wenn  diese  von  dem  Schlusston  des  Themas 
aus  als  durchgehender  Ton  erscheinen  kann. 

4 


U-L^i^itfe^ 


||.i  r.  1  7 


^^ 


^ 


^ 


Der  Ton  und  Takttheil,  auf  welchem  die  Nachahmung  eintritt, 
wird  in  der  Regel  mit  zum  Thema  gerechnet  und  dem  entsprechend 
in  die  Nachahmung  aufgenommen.  Diese  Regel  ist  jedoch  nicht  all- 
gemein giltig,  auch  in  unserem  ersten  Beispiele  nicht  befolgt. 

48.  Streng  heisst  eine  Nachahmung,  wenn  sie  chromatisch  genau 
dieselben  Intervalle  bringt  wie  das  Thema,  z.  B.  grosse  Terz  durch 
grosse  Terz,  reine  Quinte  durch  reine  Quinte  beantwortet 

Die  Nachahmungen  im  Einklang  und  der  Octave  sind  immer 
streng,  d.  h.  sie  geben  genau  diese^n  Intervallverhältnisse  wieder. 
Die  Nachahmung  in  anderen  Intervallen  ist  nur  dann  streng,    wena 
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das  Thema  gewissen  besonderen  Bedingungen  unterworfen  ist  Diese 
möge  der  Schüler  für  alle  Intervalle  und  Tonarten  aufsuchen  und 
schriftlich  zusammenstellen.   Z.  B. 

Die  Nachahmung  in  der  Quarte  ist  streng,  wenn 
in  der  ionischen  Tonart  das  Thema  die  Quarte  der  Tonart  nie  beriihrt, 
in  der  dorischen  Tonart  das  Thema  die  Terz  vermeidet, 
in  der  phrygischen  Tonart  das  Thema  die  Secunde  vermeidet 

n.  s.  w. 
Die  Nachahmung  in  der  Quinte  ist  streng,  wenn 
in  der  ionischen  Tonart  das  Thema  die  Septime  vermeidet, 
in  der  dorischen  Tonart  das  Thema  die  Sexte  vermeidet, 
in  der  phrygischen  Tonart  das  Thema  die  Quinte  vermeidet 

u.  8.  w.*) 
unter  welchen  Bedingungen  können  Jacbahmnngen  in  den 
anderen  Intervallen  streng  sein? 


Zweiundzwanzigste  Anfgabe. 

1)  Bilde  zweistimmige  Imitationen  in  allen  Tonarten  und  Inter- 
vallen, vorzugsweise  mit  kurzen,  gelegentlich  aber  auch  mit  geeigneten 
längeren  Thematen« 

Muster  24.    Zweistimmige  Imitation. 

Ionisch.    Octaye. 


W- 


fti^  f  r  r  ^ 


^-^;i  jj-ri777"^ir  r  nrr 


Dorisch.    Septime. 


\\h  ü  r  ^  r  r  I  ^^ 


-6^ 


■jss: 


W  ^  r  r  r  I  -Tfip 


*)  Im  GegensAta  sor  strengen  Nachahmang  heiMt  eine  Naohahmnog  frei,  wenn  sie  weder 
chromatisch  noch  diatonisch  genau  ist.  In  der  freien  Nachahmung  kann  also  ein  HaoptinterraU 
durch  ein  anderes  beantwortet  werden ,  t.  B.  die  Qnarle  dnrch  die  Ten,  die  Quinte  durch  die  Oetare. 

Busaler,  der  strenge  Sata.  ^ 
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MixoWdische 
Gadenz. 


r^^^^^i^'H 


loniseh.    Quarte. 
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Phrygisch.    Quarte. 


m 


rni'i^^ür  r  rlJgB 


'^ 


Phrydsche 
Gadenz. 


^r  i'ii'^^ä 
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Hizolydisch.    Quinte. 


m 


..lllljlln-,  '  "  I  '^ 


Ionische  Gadenz 


9         <^ 
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§.  22. 

Tonale  Mfatlon. 

Von  allen  Arten  der  Nachahmung  ist  die  wichtigste  die  zwischen 
Orundton  und  Quinte  der  Tonart,  oder  umgekehrt:  zwischen  Quinte 
und  Grundton  der  Tonart:  Tonica  und  Dominante/  Dominante  und 
Tonica. 


I 


Ü 


^^ 


rf'rU—trff'r  r   r 


P 


liegt  der   Tollkommensten   contrapunktischen  ] 


r    . 

Diese  liegt  der  Tollkommensten  contrapunktischen  Eunstform^ 
der  Fuge,  zu  Grunde,  und  ist  auch  ausserhalb  dieser  am  meisten  in 
Gebrauch.  Der  Grund  dieser  Bevorzugung  liegt  darin  ^  dass  sie 
zwischen  der  yollkommenen  Gleichheit  der  Nachahmung  in  Einklang 
und  Oktave,  und  der  grossen  Verschiedenheit  der  Nachahmung  in 
anderen  Intervallen  die  Mitte  hfilt. 

Diese  Nachahmung  kann,  je  nach  dem  YerhfiltnisB  der  ausführen- 
den Stimmen,  eine  Nachahmung  in  der  Quinte  oder  Quarte  sein: 

Quinte.  Quarte. 


J  J||J  J 


Tf-^TTd^ 


W 


W 


t 


fT  TT 

49.  Wenn  man  in  dieser  Art  von  Nachahmung  die  Tonica 
immer  durch  die  Quinte,  die  Quinte  immer  durch  die  Tonica 
beantwortet,  und  die  Behandlung  der  übrigen  Tone  diesem  Verfahren 
anpasst,  so  erhält  man  die  tonale  Imitation. 


-   _|  J_LJJ-£te6 


frTfff'f 


6* 
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Tonal  heisst  sie,  weil  sie  die  Hauptiotervalle  der  Tonart  herror- 
hebt,  und  dadurch  die  Nachahmung  in  der  Tonart  des  Themas  er- 
halt, gewissennassen  zu  Gunsten  der  Einheit  der  Tonart  angewendet 
wird. 

In  Bezug  auf  die  übrigen  Interralle  gilt  als  Regel,  dass  man  sie 
ebenfalls  möglichst  innerhalb  der  Grenzen  der  Tonart  des  Themas 
hfilt  In  den  meisten  FfiUen  findet  man  die  tonale  Antwort  so  ein- 
gerichtet, dass  die  fünf  ersten  Töne  der  Tonart  durch  die  vier  letzten 
beantwortet  werden  und  umgekehrt: 
Thema. 


Ionisch. 


i 


Tonale  Antwort  V 


A 


I 


-«- 


Thema. 


Dorisch« 


i 


Tonale  Antwort.  V 


A 


i 


-«- 


3a: 


Thema. 


Phrygiscb. 


-«- 


-«- 


Tonale  Antwort. 


i 


-1*- 


V 

125= 


A 


Es  zeigt  sich  schon  hier,  dass  nicht  jedes  Thema  zur  tonalen 
Beantwortung  geeignet  ist.  Ein  Thema  z.  B.,  welches  den  Secunden- 
schritt  von  der  Quarte  zur  Quinte,  oder  umgekehrt,  enth&lt,  wurde  in 
der  tonalen  Nachahmung  Tonwiederholung  nöthig  machen,  welche 
zwar  hier  nicht  mehr  verboten,  aber  doch  nicht  überall  angebracht  ist. 


^rr'i'i'''f/ 


ä 
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Doch  gestatten  die  meisten  Falle  eine  wenigstens  tbeilweise 
tonale  Beantwortung,  wie  sie  sich  auch  in  der  Mehrzahl  der  Kom- 
positionen findet. 


Zweiondzwanzigste  Aufgabe. 

2)  Bilde  zweistimmige  Imitationen  mit  gans  oder  theilweise 
tonaler  Beantwortung  in  den  drei  ersten  Tonarten. 


Phrygisch. 


Muster  SS.    Tonale  Imitation. 
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Aeolische 
Gadenz. 


a  Jf   lw-H4ll^ 


^ 


Dorisch. 
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Anmerk.  In  der  fanften  und  sechsten  Tonart  wird  in  Bezug 
auf  Orundton  und  Quinte  in  gleicher  Weise  tonal  beantwortet  Wie 
man  hier  sieht: 


Thema 
Mlxolydlsolk 

Antwort 


L>     g      <g 


(9      fl 


A 


g>  ^ 


-«- 


-«- 


^  g 


Thema 
AeoUselu 

Antwort 


$ 


-^- 


g     ff 


g     o 


A 


^^ 


:*=c 


g    -^ 


g        <P 


gleichen  sich  aber  die  beiden  Theile  der  Tonart  nicht  in  Bezug  auf 
die  Lage  der  halben  Töne.  Um  diesem  Uebelstande  abzuhelfen,  er- 
höht man  im  Mixoljdischen,  auch  bei  der  tonalen  Antwort,  die  Sep- 
time,  im  Aeolischen  die  Sexte.  Allerdings  verwandelt  sich  dadurch 
die  erstere  in  ein  transponirtes  Ionisch  (z.  B.  Cdur  mizoljdisch  wird 
Gdur  ionisch)  die  letztere  in  ein  transponirtes  Dorisch  (Cdur  aeolisdi 
wird  Gdur  dorisch). 

Theilt  man  dagegen  diese  Tonarten  in  zwei  gleiche  Tetracborde 
(Yiertonreihen}s 
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Xixolydisch: 


g^  g  " 


g>  f 


<p  g 


Aeolisch: 


i 


-«- 


-Ä , 


80  verwandeln  8ie  sich  in  Plagal  ionisch  und  Plagal  dorisch  (§  19, 
S.  75),  d.  h.  in  Ionisch  und  Dorisch  mit  umgestellten  Tetrachorden« 
Deshalb  ist  die  erste  Art  der  Beantwortung,  auch  bei  tonaler  Imi- 
tation, als  die  regelmässige  £u  betrachten.  Für  den  Schüler  hat  diese 
Anmerkung  Torl&ufig  kein  Interesse,  Doch  wird  die  Lehre  von  der 
Fuge  sich  auf  dieselbe  zurückbeziehen. 

§  23. 
Die  drelsthmlge  MfatloH. 

Bei  der  Imitation  zu  drei  Stimmen  erscheint,  sobald  die  zweite 
Stimme  ihre  Imitation  vollendet  hat,  die  Imitation  in  der  dritten 
Stimme,  wfihrend  die  beiden  anderen  contrapunktiren.  Nach  voll- 
endeter Imitation  cadenziren  die  drei  Stimmen  nach  der  im  vorigen 
§  gegebenen  Anweisung. 

Der  Eintritt  der  dritten  Stimme  geschieht,  wie  der  der  zweiten, 
auf  einer  Gonsonanz  oder  einer  dissonirenden  Bindung,  kann  aber 
auch,  wie  dort,  ausnahmsweise  mit  einem  Quasi-Durchgang  geschehen. 

Ausnahmsweise  ist  es  auch  gestattet,  zwischen  dem  Schlnss  der 
ersten  Nachahmung  und  dem  Eintritt  der  zweiten  ein  Paar  Noten  als 
„Zwischensatz^  einzuschalten.  Dadurch  nämlich,  dass  das  Thema  in 
der  ersten  Nachahmung  schon  wiederholt  wurde,  kann  es  jetzt  nicht 
mehr  so  leicht  verkannt  werden. 

Die  zweite  Nachahmung  kann  nach  Umständen  in  gleichem  Inter- 
vall wie  die  erste,  oder  in  jedem  beliebigen  anderen  geschehen. 

Bei  der  tonalen  Imitation  muss  die  zweite  Nachahmung  entweder 
dem  Thema  oder  der  ersten  Nachahmung  gleich  lauten. 


Dremndzwanzigste  Anfgabe. 

Bilde  dreistimmige  Imitationen,  aneh  tonale. 
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Miuter26.    Dreistimmige  Imitation. 
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ZwischenBiitz 
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^M 
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Tonal. 
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§  24. 
Die  vierstimmige  Imitation. 

Die  Yierstimmige  Imitation  geschieht  nach  denselben  Vorschriften, 
wie  die  dreistimmige. 

Bei  der  tonalen  Imitation  gibt  man  zwei  Stimmen  das  Thema, 
den  beiden  anderen  die  Antwort,  fast  immer  abwechselnd,  ausnahms- 
weise so,  dass  der  erste  and  letzte  Eintritt  gleich  sind,  und  ebenso, 
unter   sich,   die   beiden  mittleren  (zweite  und  dritte)  Eintritte.    Von 
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dieser  Ausnahme  braucht  jedoch  der  Schüler  keine  Notiz  zu  nehmen. 
Das  gewöhnliche  Verfahren,  welches  z  B.  in  der  ersten  Durch- 
fuhrung fast  aller  Tierstimmigen  Fugen  beobachtet  wird,  besteht  immer 
darin,  dass  man  dem  Thema  die  Antwort,  dieser  wieder  Thema  und 
Antwort  folgen  lässt  So  ist  es  auch  in  dem  folgenden  tonalen  Üei- 
spiel  geschehen,  welches  als  erste  Durchfahrung  einer  Fuge  gelten 
kann.  Die  erste  Fuge  des  wohltemperirten  Elayiers  bedient  sich  der 
ausnahms weisen  Gestaltung:  Thema,  Antw.,  Antw.,  Thema,  während 
alle  anderen  Fugen  dieses  Werkes  die  gewöhnliche  Folge  aufweisen. 

Vierimdzwanzigste  Anfgabe. 

Bilde  vierstimmige  Imitationen,  auch  tonale. 

Muster  27.    Vierstimmige  Imitationen. 
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Tonal.    Phrygisch. 
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^m 
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Zwischensatz  1 
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Mizolydiache  Cadenz 


^ 


=2C 


§ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


9S 


Der  Zwischensatz  ist  hier  nur  hinzugefügt,  um  an  die  Zulassig- 
keit  zu  erinnern.  Eine  musikalische  Yeranlassung  hat  nicht  Yor- 
gelegen. 

Da  die  Nachahmung  gewissermassen  als  die  Grundform  der 
selbständigen  Musik  zu  betrachten  ist»  d.  h.  derjenigen  Musik,  welche 
sowohl  vom  Wort,  wie  vom  Schritt  unabhängig  ist,  so  möge  ihr  vom 
Schuler,  besonders  im  vierstimmigen  Satz,  recht  grosse  Aufmerksam- 
keit geschenkt  werden  in  zahlreichen  Ausarbeitungen.  Die  zunächst 
folgenden  §§  über  gewisse  Besonderheiten  der  Nachahmung  sind  da- 
gegen mehr  zur  Kenntnissnahme,  als  zur  Uebung  bestimmt. 

§  25. 

Besondere  Arten  der  Imitation. 

1)  Oegenbewegung.  Man  bedient  sich  zur  Imitation  zuweilen 
der  Gegenbewegung. 


^-^-^j.^ 


,'-- -p  fiTTT^ 


:* 


=«= 


Die  nachahmende  Stimme  kehrt  in  diesem  Falle  die  Bew^ong 
des  Themas  um.  Sie  behält  die  Intervallschritte  bei,  verwandelt  aber 
aufwärts  in  abwärts,  abwärts  in  aufwärts. 

Streng  heisst  die  Gegenbewegung,  wenn  sie  die  Grösse  der 
Intervalle  aach  nach  ihrer  näheren  Bestimmung  (Elementarlehre  §  105) 
genau  festhält.  Dies  geschieht,  wenn  man  den  Gruudton  der  Durton- 
art mit  der  Terz  beantwortet  und  die  übrigen  Intervalle  demgemäss 
in  diatonischer  Folge. 
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Unser  Beispiel   würde   demgemäss  in  strenger  Gegenbewegung 
so  ausfallen: 
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Ans  dem  Schema^  der  Durtonart  ergiebt  sich  auch  die  Behand- 
lung der  Eirchentonarten,  da  diese  ja  als  Octaygattangen  der  Dur- 
tonart zu  betrachten  sind. 


Hniter  28.    Imitation  in  strenger  Oegenbewegnng. 
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2)  VergrÖBserung.  Man  bringt  auch  die  Nachahmung  in  hö- 
heren Notengattungen  als  das  Thema.  Die  Darstellung  des  Themas 
in  höherer  Notengattung  heisst  Vergrösserung.  Diese  und  die  fol- 
gende Form  sind  besonders  dann  erfolgreich  anzubringen,  wenn  es 
sich  um  ein  allbekanntes  Thema  handelt^  z.  B.  eine  Ghoralstrophe. 


Master  29.    Vergrössenmg« 

Vom  Himmel  hoch  da  komm  ich 


J^^r- 1  r  f  r  I  r  f  r  f  HTT  f  l  f  r— f 


^S 


Vergrösserung 


-  r   ir 


/rxj^rri^  r   ^^ 


äf    j 


^ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


dft 


A^r  r  rfTT?   r  I  r- 


m 


^ 


^ 


^ 


^^ 


Verfjjofisenmg 


l^^ 


^H^^rTr^r 


^b^^g^^ri  r^ca^ 


^ 


^ 


^& 


^ 


:3!L^Ü"T^ 


3)  VerkleineruDg.  Leichter  erkennbar  alB  die  Vergrösser ang 
ist  im  AUgemeinen  die  Verkleinerung,  welche  das  Thema  in  niederen 
Notengattungen  bringt. 

Oft  yerbinden  sich  in  einem  Satze  Vergrossemng  und  Ver- 
kleinerung. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


96 


Muter  30.    Yerkleinening. 
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4)  Gregenbewegung,  Vergrösserung  und  Verkleinerang  verbanden. 
Muster  31.  Vergrössening,  Yerkleinernng  u.  Gegenbewegnng. 
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Basaler,  der  arrenge  Satz. 
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Verkleinerung»  Yergrösserong  und  Gegenbewegung,  sowie  derei» 
Combinationen,  sind  von  allen  Componisten  angewendet  worden,  weil 
es  viele  Fftlle  gibt,  in  denen  sie  sich  in  ihrer  Eigenthumlichkeit 
leicht  deutlich  erkennbar  machen,  um  nur  aus  solchen  Werken,  die 
sich  in  Aller  Hfinden  befinden ,  Beispiele  anzuführen,  seien  hier  er- 
wähnt: Mozart 's  C  durfuge  für  Clavier  zu  zwei  Händen,  desselben 
Fmollfantasie  fu:  Clavier  zu  vier  Hfinden,  desselben  C mollfuge  für 
Streichquartett,  Beethoven 's  Asdurfage  in  der  zweiten  Asdursonate,^ 
desselben  Fuge  im  Gismoilquartett.  Bach's  Werke  bieten  hier  na* 
turlich  die  grösste  Ausbeute.  Um  nur  einige  Beispiele  aus  dem  wohl-^ 
temperirten  Clavier  anzuführen,  finden  wir  die  Yergrosserung  und 
Gkgenbewegung  in  der  Esmollfuge 


l^>h\»  r,  j  f  f  jj  I  ^^ 


u.  ^w. 


kunstvoll  verbunden.    Die  C  mollfuge  des  zweiten  Theiles 


bietet  Yergrosserung  und  Yerkleinerung  verbunden  mit  G^enbewegung,. 
Gegenbewegnng  finden  wir  ausserdem  in  der  D  mollfuge,  FismollfugOy 
Gduifuge,  A mollfuge,  H durfuge  des  ersten  Theils,  Cisdurfiige,  Cis-» 
mollfuge,  Dmollfttge,  B  mollfuge  des  zweiten  Theiles. 


Fänftandzwanzigste  Aufgabe. 

Einige  Imitationen  zu  zwei,  drei  nnd  vier  Stimmen  heriastellett 
mit  Anwendung  der  Yergröisening,  Yerkleinerung,  Oegenbewegung. 
und  deren  Combinationeiu 

§26. 

Freiheiten  der  InKation. 

1)  Rhythmische  Yer&nderung.  Wenn  es  ohne  Nachtheit 
für  die  Erkennbarkeit  des  Themas  geschehen  kann,  darf  man  dea 
Anfangston  in  der  Nachahmung  verlfingem  oder  Terkurzen.j^Z.  B. 
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^Tfr 
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Auch  den  TaktUieil  des  Eintritts  zu  yerschieben  ist  gestattet^ 
wenn  nur  guter  Takttheil  dem  guten  entspricht  und  schlechter  dem 
schlechten. 


m 


^^ 


In  dem  folgenden  Beispiele  dagegen,  wo  die  guten  Takttheile 
schlecht  werden  und  umgekehrt,  wird  die  Melodie  bis  zur  Unkennt- 
lichkeit entstellt 


^ 


.-     I     ..   n  JJji  jj;i^|Jj 


2)  Tonische  Yer&nderung.  Auch  kleine  tonische  Yerfinde» 
rungen  in  der  Nachahmung  sind  erlaubt,  wenn  dadurch  das  Thema 
nicht  so  entstellt  wird,  dass  es  unkenntlich  wird.  So  Ifisst  dch  fast 
jeder  Sprung  durch  einen  anderen,  möglichst  ähnlichen,  nachahmen, 
z.B.  die  Terz  durch  die  Quarte,  Quarte  durch  die  Quinte,  kleine 
Sprunge  durch  stufenweise  Fortschreitung,  diese  wieder  durch  kleine 
Sprunge. 


Muster  82.    Freie  Imitation. 


3& 


|ar    " 


-9- 


rrlr  ^i^ 


^1 


7v, "  rrirr^^Hf  r fJr "  irr   r^ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


100 


-»- 


1-  T 


Jlr    J, 


^ 


S 
^ 


T   r     f J|^ j,j_j j jrirff 


r^'JJjJr 


1 


9^ 


^ 


^ 


^^ 


^m 


§  17,  XI. 
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Hier  beantwortet  der  Alt  sogar  die  Quinte  des  Basses  durch  eine 
Octaye. 

Sechsimdzwaiizigste  Aufgabe. 

Verwende  die  hier  gegebenen  Freiheiten  zu  zwei-  bis  vier- 
stimmigen Imitationen. 

§  27. 

Kflnstelelen  der  Initatlon. 

Krebsgfingige  Imitation.    Die  Imitation   hat   seit  Jahrhunderten 
auch    yielfach    zu    unkünstlerischen    Spielereien    herhalten    müssen. 
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-welche  weder  irgend  einen  aesthetisehen  Ertrag  gebracht  haben,  noch 
pfidagogisch  irgend  welchen  Werth  beanspruchen  können.  Aach  wären' 
diese  Künsteleien  längst  verschwunden,  wenn  nicht  immer  wieder  grosse 
Musiker,  sei  es  aus  Laune,  sei  es,  um  ihre  contrapunktische  Gelehrsamkeit 
zu  zeigen,  sich  ihrer  angenommen  hätten.  Die  ruckgängige  Nach- 
ahmung, Krebsgang  genannt,  d.  h.  die  Nachahmung  eines  Themas  yoo 
hinten  nach  vom,  von  der  letzten  Note  zur  ersten,  wird  nie  irgend 
einen  musikalischen  Werth  behaupten.  Nichts  desto  weniger  finden 
wir  sie  bei  hervorragenden  Componisten  aller  Zeiten. 

Zu  ihrer  Herstellung  ist  es  erforderlich,  dass  man  schon  da» 
Thema  darauf  einrichtet,  besonders  solche  rhythmischen  Figuren  ver- 
meidet,  die,  verkehrt  gelesen,  widersinnig  erscheinen,  wie  z.  B. 

J./J.-ri;3    J.  /  J,  krebsgtogig:  J    /  J.  /].   |     /  J.  /  J. 
In  der  folgenden  vierstimmigen  Imitation  findet  die  krebsgängige 
Nachahmung  Anwendung. 

Krebsg.  Nm.  
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^ 


^ 


^ 


-ß—0- 


i-^\rr-^ 


i^t^^^^f-^ 


^ 


Be 


J  f  f 


•^^tyr— 


^ 


^ 


^ 


^m 


ß     ^     ä    —^- 


-pi>  r  ^  r  r  l  r  ^  r  T^ 


w. 


-f^-fr-^ 


^^ 


^ 


Erebsg.  Nm. 


~9- 
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Hier    eine   Melodie,    welche,    Torwarts   und   rückwärts   gelesen^ 
gleich  ist 


,'-j  i^\^i(-f\{'  r-^I^Jj 


Auf  solche  Spielerei  könnte  ein  müssiger  Kopf  ohne  Schwierig- 
keit eine  ganze  Fuge  gründen,  welche  krebsgfingig  zu  spielen  wfire. 
Auf  anderem  Gebietejund  in  kleinerem  Mafsstabe  findet  sich  diese 
Spielerei  im  Menuett  einer  Ddursonate  für  Elayier  und  Violine  von 
Haydn,  und  im  Gmollquintett  von  Mozart  im  Menuetto  unter  der 
Ueberschrift:  „al  rovesdo^.  Diese  Stücke  werden,  wenn  sie  einmal 
durchgespielt  sind,  rückwärts  wiederholt. 

Die  Uebung  des  Krebsganges  und  ähnlicher  Künsteleien  hat 
für  den  Gompositionsschüler  gar  keine  Bedeutung,  eine  Aufgabe  ist 
daJier  nicht  darauf  zu  gründen. 


B.   Die  Imitation  als  Begleitung.    Ghoralfiguration. 

§  28. 

Wie  wir  im  ersten  Abschnitte  den  contrapunktischen  Uebungen 
einen  Cantns  firmus  zu  Grunde  gelegt  haben,  so  nehmen  wir  jetzt 
auch  zu  unseren  Imitationen  einen  Cantus  firmus.  Diesen  Gantus 
firmus  entlehnen  wir  dem  Ghoralgesang,  dabei  immer  diejenigen  Me« 
lodien  beyorzugend,  welche  den  alten  Kirchentonarten  angehören. 

Die  AntiphoBien  der  katholisohen  Kirehe  «ignen  rieh  gleiehfaUj  ta  dieaem  Zweck,  habeA 
aber  meUt  geringeren  Umfang.  Aach  die  Synagogalmelodien  der  Jaden  lassen  sich  Mer  Ter- 
«enden  and  gehören  demselben  Tonartensystem  an. 

Die  Choralmelodie  zerfällt  bekanntlich  in  yerschiedene  Abschnitte» 
welche  durch  Fermaten  hervorgehoben  werden.  Bei  un&eren  Arbeiten 
werden  die  Abschnitte  der  Ghoralmelodie  durch  Pausen  getrennt,  in 
welchen  die  Imitationssätze  der  anderen  Stimmen  ihren  Fortgang 
nehmen. 

Der  Cantus  firmus  kann  in  jeder  der  betheiligten  Stimmen  liegen; 
doch  lege  man  ihn  yorzugsweise  in  eine  Mittelstimme.  Bei  den  Alten 
befand  er  sich  meist  im  Tenor. 

50.  Der  erste  Imitationssatz  beginnt  vor  dem  Eintritt  des  Cantus 
finnus.    Es  ist  nicht  erforderlich,    dass  der  erste  Imitationssatz  mit 
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Clrundton  oder  Quinte  der  Haupttonart  beginnt:  er  kann  mit  jeder 
Stafe  derselben  anflEuigen. 

Bei  der  Beantwortung  der  Imitation  gelten  alle  Freiheiten,  sofern 
sie  die  Erkennbarkeit  des  Themas  nicht  beeinträchtigen. 

Gegenbewegung  ist  zulässig,  und  besonders  da  anzuwenden^ 
wo  sie  sich  leichter  durchführen  lasst^  als  grade  Bewegung;  doch  be- 
diene man  sich  ihrer  nicht  allzu  oft 

Im  Verlaufe  der  Arbeit  kann  der  Imitationssatz  vor  dem  Wieder- 
eintritt des  Cantus  firmus  beginnen,  mit  diesem  gleichzeitig  eintreten, 
x)der  ihm  unmittelbar  folgen. 

Die  erste  und  letzte  Note  jedes  Abschnittes  des  Cantus  firmus 
kann  yerlangert  werden,  wenn  es  die  Beschaffenheit  der  Imitation 
grade  wünschenswerth  macht.  Das  Thema  der  Imitation  ist  in  der 
Regel  zu  jedem  Choralabschnitte  ein  anderes,  ausnahmsweise  dasselbe. 
Mitunter  Ifisst  es  sich  durch  Verkleinerung  aus  den  ersten  Tönen 
des  Choralabschnittes  bilden,  den  es  begleitet.  Doch  soll  der  Schüler 
nicht  Zeit  und  Arbeitskraft  daran  verschwenden,  dieses  Verfahren 
durchzusetzen,  wo  es  sich  nicht  bequem  ergibt. 

51.  Soviel  wie  möglich  beobachtet  man  in  den  verschiedenen 
Nachahmungssätzen  Abwechselung  der  Stimmordnung,  d.  h.  man 
iässt  nicht  gern  dieselben  Stimmen  sofort  wieder  in  derselben  Reihen- 
folge nacheinander  eintreten. 

Im  figurirten  Choral  tritt  dem  Schüler  zum  erstenmale  eine  zu- 
sammengesetzte Kunstform  entgegen,  und  stellt  sich  ihm  die  schwere 
Aufgabe  ein  zusammenhängendes  Ganzes  herzustellen,  welches  aus 
selbständigen  Theilen  besteht.  Die  Schwierigkeit  dieser  Aufgabe 
gipfelt  in  der  Forderung,  die  Cadenzen  zu  vermeiden,  d.  h.  solche 
Abschnitte,  die  den  Eindruck  des  Schlusses  machen,  zu  umgehen,  — 
und  dennoch  jeder  Stimme,  vom  Eintritt  bis  zum  Abgang,  ein 
gewissermafsen  selbständiges  Sätzchen  mit  Anfang  und  Schluss 
2U  ertheilen.  Diese  Aufgabe,  welche  sich  von  hier  ab  in  allen 
höheren  Ktmstformen  unter  immer  umfassenderen  Bedingungen  wieder- 
holt, tritt  hier,  im  strengen  Satz,  in  ihrer  elementaren,  und  zur  Vor- 
"übtmg  am  trefflichsten  geeigneten  Form  auf. 

§  29. 
Ueber  die  Art,  die  Cadenzen  zu  vermeiden. 

I.  Die  vollkommene  Cadenz  —  d.  h.  diejenige,  welche  in  Ober- 
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und  Untentimme  den  Tonart-Grondton  enthfilt  (Vgl.  Hrml.  §  17)  •— * 
ist  natürlich  im  Laufe  der  Arbeit  yorzagswelBe  zu  yermeiden.  Wo 
sie  sich  aber  einmal  natürlich  ergibt,  und  nur  durch  gezwungene 
Wendungen  umgangen  werden  könnte,  hat  man  folgende  Mittel  ihren 
Bindrack  za  schwfichen: 

1)  Der  Gantus  firmuB  setzt  auf  dem  ScUussaocord  der  Cadenx 
ein.  oder  schreitet  während  derselben  fort. 


li 


s 


ä 


j— rJ 


pyxTr^^ 


T 


C.  f.. 


C.  f. 


^ 


^ 


T 


2)  Eine  der  anderen  Stimmen   setzt  auf  dem  Schlüsse  oder  fast 
unmittelbar  nach  demselben,  nach  Pausen  neu  ein. 


I 


:i 


^ 


I 


^^ 


JmJ 


M 


T 


3)  Wenigstens  eine  Stimme  bleibt  so  in  Bewegung,    dass  der 
Charakter  des  Schlusses  nicht  zur  Geltung  kommen  kann. 


Am  besten  yereinigt  man  übrigens  die  vollkommene  Cadenz  mit 
einem  Abgang  der  Bassstimme,  so  dass  diese  nach  der  Cadenz  pansirt. 

52.  Zwei  Stimmen  sollen  nicht  gleichzeitig,  auf  demselben  Takt* 
theil,  abtreten.  Nie  soll  der  Schluss  eines  Abschnittes  des  Cantua 
firmus  zu  einer  Tollkommenen  Cadenz  dienen.  Auch  soll  er  nicht 
mit  dem  Schluss  einer  anderen  Stimme  zusammenfallen.  Der  Schluss 
des  letzten  Abschnittes  —  der  eigentliche  Schluss  der  Melodie  — 
•bildet  dagegen  natürlicherweise  die  Cadenz.    Auf  diese  Cadenz  folgt 
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Mafig  noch  ein  Orgelpankt  des  Cantas  finnus,  der  unter  Umständen 
noch  zu  dem  sogenannten  Eirchenscbluss  fuhrt. 


i 


ä 


4^t4-m 


^m 


-«- 


m 


r  "f  r-     f 


TTff 


T^ 


Zuweilen  vermeidet  man  die  eigentliche  Gadenz  und  beschränkt 
sich  auf  diesen  Schluss,  den  wir  S.  17  Anm.  und  S.  74  als  uneigent- 
lich mixolydischen  kennen  gelernt  haben. 

II.  Der  unvollkommene  Ganzschluss,  in  welchem  die  Ober- 
stimme Terz  oder  Quinte  hat,  dient  zwar  häufig  zum  Schlüsse  eines 
ganzen  Musikstückes,  macht  aber  im  Verlaufe  der  Gomposition  weniger 
den  Eindruck  des  Schlusses.  Wo  dies  zu  befurchten  ist,  bedient  man 
sich  derselben  Mittel  zur  Abschwächung,  wie  oben. 

III.  Der  Halbschluss,  der  seiner  Natur  nach  immer  auf  ein 
folgendes  hinweist,  hat  noch  weniger  Schlusscharakter;  er  darf  nicht 
oft  vorkommen,  weil  er  leicht  den  Eindruck  kleinlicher  Periodisirung 
macht,  die  dem  Charakter  der  hier  abgehandelten  Formen  wider- 
spricht.   Vermieden  wird  er  wie  die  vorstehenden. 

IV.  Aufgehalten  wird  ein  Schluss  durch  eine  gebundene 
Dissonanz,  zuweilen  genügt  auch  eine  consonirende  Bindung. 


^^ 


rr 


^^ 


m 


ÜBZ 


V.  Der  Trugschluss  ist  das  gebräuchlichste  Mittel,  die  Gadenz 
xn  vermeiden,  wo  sie  einzutreten  im  Begriff  ist  Der  Trugschluss  be* 
trifft 

entweder  den  Schlussaccord,  an  dessen  Stelle  ein  anderer 
—  unerwarteter  —  eintritt: 
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fli^J   itJ  1          W  '  J  \  ^'  h\  ^  ü    \  g — f 

___ fi , 9 __ ^ _J^ ^ , s r 

oder  den  vorh ergebenden  Accord,  indem  schon  dieser  die 
angeregte  Erwartung  des  Schlusses  aufhebt,  sei  es  durch  Veränderung 
des  Zusammenklanges,  oder  durch  Einfuhrung  harmoniefreier  Töne: 


^ 


g  statt  gis 


T  r-Jjr  ii-r  ^ 


' '  r  1 1  r  f  11 


Es  ist  nicht  unbedingt  noth wendig,  aber  lobenswerth,  in  der 
Bildung  der  Cadenzen  im  Laufe  der  Arbeit  eine  gewisse  Mannich- 
faltigkeit  zu  zeigen. 

§  30. 
Die  Art,  die  Stlnnen  fortzusohloken. 

Den  Forderungen  des  vorigen  Paragraphen  steht  die  Forderung 
entgegen,  dass  jedes  Sätzchen  in  jeder  Stimme  eine  gewisse  Selbst- 
ständigkeit behaupten  soll,  nach  Pausen  eintreten  und  mit  einem 
Schluss  abgehen  soll. 

Aesthetisch  beschränkt  sich  diese  Forderung  auf  die  Vorschrift 
das  Abbrechen  der  Stimmen  zu  vermeiden.  Der  Schluss  selbst  kann 
immer  nnr  «in  scheinbarer  sein  im  Sinne  der  abtretenden  Stimme. 
Diese  kann  gewissermafsen  glauben  zu  schliessen,  aber  die  übrigen 
Stimmen  widerlegen  sie,  indem  sie  an  dem  Schlüsse  nicht  theilnehmen. 
Da  sich  aber  auch  solche  Schlusswendungen  nicht  überall  anbringen 
lassen  —  denn  die  einzelne  Stimme  bleibt  ja  immer  abhängig  von 
den,  hier  noch  dazu  sehr  engen,  Grenzen  des  Zusammenklanges  — 
80  nimmt  man  in  vielen  Fällen  mit  jeder  Wendung  vorlieb,  die 
einigermafsen  dem  Begriff  des  Aufhörens,  Ausathmens,  Ausklingens^ 
entspricht. 
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m 
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^ 


r.riirfrrii  rip 


Beim  Bass  hat  man  immer  Torzugsweise  auf  einen  guten  Abgang 
jsn  sehen.  Die  Cadenzen  können  in  jeder  der  fünf  Tonarten  und  in 
iliren  nächstliegenden  Transpositionen  geschehen.  Die  Schlusscadenz 
satorlich  in  der  des  Ghoraies. 

§  31. 
Orgelpttokt. 

Der  Orgelpunkt  wird  hauptsächlich  im  mehr  als  dreistimmigen 
Satze  angewendet. 

Am  häufigsten  erscheint  er  am  Schlüsse,  wo  dann  jedesmal  der 
letzte  Ton  des  Cantus  firmus  ausgehalten  wird,  während  die  anderen 
Stimmen  contrapunktiren«  Es  kommt  auch  yor,  dass  gleichzeitig 
2wei  Stimmen  den  Orgelpunkt  haben.  Auch  kurz  vor  dem  Schlüsse 
finden  wir  den  Orgelpunkt  auf  der  Dominante,  welche  dann  unmittel« 
bar  in  die  Tonica  fuhrt. 

Im  Verlaufe  bilden  sich  wohl  gelegentlich  kleine  Orgelpunkte 
durch  das  längere  Liegenbleiben  einer  abgehenden  Stimme. 

Andere  als  durchgehende  und  gebundene  Dissonanzen,  Wechsel- 
noten,  und  der  §  17,  XI  eingeführte  Quartseztaccord  dürfen  aber  auch 
im  Orgelpunkte  nicht  Torkonmien. 

Die  Anwendung  des  Orgelpunktes  bleibt  übrigens  dem  Belieben 
des  Schülers  anheimgestellt 

§  32. 

Zweistimmige  Imitation  zum  Choral. 

Hat  man  neben  der  Stimme,  welche  den  Cantus  firmus  vorträgt, 
nur  noch  zwei  Stimmen  zur  Verfügung,  so  ist  es  ziemlich  schwer, 
Lücken  des  Satzes  zu  vermeiden.  Diese  machen  sich  immer  fohl* 
bar,  wenn  eine  einzige  Stimme  das  Gewebe  des  Satzes  fortspinnt 
Solche  einstimmigen  Stellen  soll  man  wo  möglich  auf  einen  oder 
wenige  Takttheile  beschränken,  da  sie  sich  ganz  und  gar  wohl  kaum 
▼ermeiden  lassen.  In  dem  folgenden  Beispiel  beschränken  sich  diese 
Lücken  immer  auf  die  Dauer  einer  einzigen  Viertelnote. 
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Siebenimdzwanzigste  Aufgabe. 

Bearbeite  Choräle  mit  zweistimmiger  Imitation. 


Hüiter  33.   Aeolisch.   Lnitation  zu.  gegebenem  Cantns  flrmnt. 

Phrygische  CadeuK 


^^  f  r  i\r   ^  Krr  irrr    ^ 


iE 


Cantns  flrmns. 


I.  Imitation. 


'^'i^ijWTjj.  ijr.ffir^  ri^^ 


3"  ^    J    \    J   ^  ^        IfT       ^ 


IL  Imitation. 


Aeol.  Scheincadenz. 


I'-^N  ^^  J  j  I  j  M  f  I  r  r 


^^ 


ijf     f\r    r;4^rj!4-g^j^f.f4^^ 


Aeol.  Gadenz 


^^ 
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äff  r  r  rif'^^j-j  MpfrirTig 


C.  f. 


irr  r    I 


^ 


III.  Imitation. 


^^ 


r    ifrff 


^ 


j  JpjTirrLTi  r     c/icuu^ 


lY.  Imitation. 

IIa      -       I 


^ 


H-r^rl  rr  rr^ 


y.  Imitation. 


^ 


i 


^ 


'  '  Der  Bänmerspamifls  halber  ist  der  Wiederholung  der  beiden  ersten 
'Yerse  des  Liedes  hier  kdbe  besondere  Ansfuhrung  cu  Theil  geworden^ 
sondern  die  Imitation  in  dieselbe  —  durch  einfaehes  WiederholongB- 
•ceichen  -^  eingeschlossen.  Der  Schüler  soll  sich  aber  dieses  Mittels 
ODicfat  bedienen,  sondern  jede  Wiederholung  besonders  ausarbeiten. 

Man  kann  die  Arbeit  interessanter,  aber  auch  etwas  schwier$r 
«mächen,  -wenn  man  dafür  sorgt,  dass  jedesmal  Thema  und  Antwort 
<der  Imitation  dem  Cantus  firmus  zum  Contrapunkt  dienen,  waa  oben 
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nur  bei  der  fanften  Imitation  geschehen  ist  Um  dies  möglich  za 
machen,  läset  man  einen  Imitationssatz  vorangehen,  auf  dessen  Schluss 
der  Gantus  firmus  beginnt,  und  lässt  im  Verlaufe  der  Arbeit  jedes- 
mal das  Thema  der  Imitation  dem  Eintritte  des  Choralabschnittes 
folgen.    Hier  der  Anfang  einer  solchen  Arbeit: 


^ 


^E 


^ 


^S 


^ 


C.  f. 
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^^ 
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§  33. 
Dreistimnige  ImKatloii  zun  Choral. 

Achtundzwanzigste  Anfgabe. 

Bearbeite  Choräle  mit  dreistimmiger  Imitation. 

Dreistimmige  Imitation  tum  Cantns  firmus  ergibt  vierstimmigen 
Sat£.  Hier  ist  es  schon  viel  leichter,  Lücken  zu  vermeiden.  Der 
jEweistimmige  Satz  muss  hier  mindestens  eben  so  selten  sein,  sich  auf 
wenige  Noten  beschrftnken,  wie  in  der  vorigen  Aufgabe  der  dn* 
Btimmige.  Bis  auf  diese  vereinzelten  Stellen  sollen  inuner  wenigstens 
drei  Stimmen  thätig  sein,  der  viertimmige  Satz  aber  durchaus  vor- 
herrschen, d.  i.  den  grossten  Raum  einnehmen.  Einstimmiger  Satz  ist^ . 
mit  Ausnahnle  des  Anfanges,  ganz  zu  vermeiden. 
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Hiuter  34.    ICizolydiiolu 
Breiitimmige  Imitatioii  zu  einem  gegebenen  Cantoi  finnoi. 
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Cantns  flrmns. 
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L  Imitation. 
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^  r^rrfir  "    f  iffn 
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Ba««ler,  der  «trenge  Sati. 
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§  34. 
Vientlnalge  Initathm  zun  Choral. 

Nennimdzwanzigste  Anfgabe. 

Bearbeite  Chorale  mit  Tientünmiger  Imitatioii. 

Yierstinmuge  Imitation  zum  Cantus  firmus  ergibt  fan&timinigeD 
Satz.  Dieser  und  der  -rieratiiiimige  Satz  sollen  Torherrschen.  Mit 
Auanahme  des  ein-  und  zweistimmigen  ersten  Anfanges  sollen  immer 
-wenigstens  drei  Stimmen  zosammenwirken. 

An  sich  bietet  der  fünfstimmige  Satz  dem  Sdiuler  keine  neuen 
Schwierigkeiten,  verlangt  nnr  gesteigerte  Aufinerksamkeit  auf  die  Yer- 
hfiltoisse  des  Zusammenklanges. 

Für  die  Oberstimme  kann  der  Violinschlüssel  eingeführt  werden^ 
der  ebenfalls  im  Umfange  seines  Liniensjstems, 


i 


für  die  hohe  Sopranstiinme»  angewendet  wird.  Doch  kann  man  aacb 
die  fünfte  Stimme  durch  Theilung  jeder  der  bisher  gebrauchten  Tier 
Stimmgattungen  gewinnen,  und  demgemfiss  zwei  Sopranschlfissel,  oder 
zwei  AltBchlussely  oder  zwei  Tenorschlüssel,  oder  zwei  Bassschlossel 
gebrauchen. 

Das  Muster  ist  in  der  schon  zur  27.  Aufgabe  erw&hnten  Form  ge- 
geben, in  welcher  eine  Imitation  gleichsam  als  Vorspiel  vorangeht, 
die  übrigen  sich  mit  den  Abschnitten  der  Choralmelodie  aufs  Engst» 
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Terbinden ,  so  dass  im  Verlaufe  der  Arbeit  nie  eine  Imitation  frei  — 
d.  h.  in  den  Pausen  des  Cantus  firmus  —  ausgeführt  vntd. 

Es  ist  nicht  nöthig,  die  Uebungen  des  strengen  Satzes  auf  eine 
noch  grossere  Stimmenzahl  auszudehnen,  doch  möge  es  dem  Lehrer 
oder  Schüler  freigestellt  sein,  hier  eine  oder  einige  Choralbearbeitungen 
im  sechsstimmigen  Satz  einzuschalten. 

Wfihrend  das  eigentliche  Ziel  der  Uebungen  des  I.  Abschnitte» 
in  der  thatsfichUch  bewährten  Herrschaft  über  die  einfeu^en  Inter- 
Tallyerhältnisse  besteht^  handelte  es  sich  in  diesem  zweiten  Ab- 
schnitte hauptsächlich  um  die  Verflechtung  der  Stimmen,  deren  möglichst 
einfache  Form  in  der  Verbindung  Ton  Imitationssfitzen  besteht.  Die 
Tollendetsten  Muster  dieser  Art  im  Eunststil  des  strengen  Satzes  bieten 
die  Werke  Palestrina^s,  die  in  kunstvoller  und  doch  zwangloser 
Verschlingung  der  Stimmen,  in  YoUkommener  Durchsichtigkeit  des 
Gewebes  bei  grosster  Mannichfaltigkeit  der  Gombination,  von  keinem 
der  nachfolgenden  Meister  erreicht  oder  gar  ubertroffen  worden  sind. 
Allerdings  ist  wohl  zu  beachten,  dass  Palestrina  von  den  §  18  ge- 
gebenen Freiheiten,  die  hier  mit  pädagogischer  Nothwendigkeit  nur 
als  seltene  Ausnahmen  gestattet  sind,  sich  drei  besonders  zu  Nutze 
macht: 

1)  die  Kreuzung   der  Stimmen, 

2)  die  grade  Bewegung  in  Quinte  und  Octaye,  mit  Ausnahme 
des   zweistimmigen  Satzes, 

3)  den  Einklang  der  Stimmen,  der  sich  bald  aus  der  Gegen- 
bewegung bei  der  Kreuzung  ergiebt,  bald  den  Eintritt  der  Stimmen 
erleichtert    Ausserdem  ist 

4)  das  gleichzeitige  Abtreten  von  zwei  oder  mehr  Stinmien 
in  seinen  Werken  regelmässig  in  Gebrauch. 

Anknüpfend  an  §  12,  sei  dem  Schüler  hier  noch  einmal  ins  Ge- 
dächtniss  zurückgerufen,  dass  das  Wesen  des  Contrapunktes  keines- 
wegs indem  bunten  Durcheinander  verschiedener,  einander  möglichst 
widersprechender  Rhythmen  besteht,  sondern  in  der  Vereinigung 
Ton  Zwanglosigkeit  und  Gesetzmässigkeit  in  der  Bewegung 
der  einzelnen  Stimme. 


8» 
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Halter  35. 
YieritiBKaiige  Imitation  zu  ^iae«  .gegebenen  Cantns  flrmns. 
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III.    Die  Lehre 
von  der  Fuge  im  strengen  Satz. 

§  35. 
Die  zweistimmige  Fuge. 

Die  ▼ollkommenste  derjenigen  Kunstformen,  welche  auf  Imitation 
beruhen^  ist  die  Fuge.  Nicht  allein,  dass  sie  in  ihrer  weiteren  Aus- 
bildung alle  untergeordneteren  contrapunktischen  Formen  und  Satz- 
weisen  in  sich  aufzunehmen  yermag,  sondern  sie  bietet  auch  der 
grössten  Strenge,  wie  der  unbeschränktesten  Freiheit  ein  gleich  offenes 
Feld.  Hierin  verhält  sie  sich  zum  contrapunktischen  Stil  ebenso,  wie 
die  Sonatenform  zum  Stil  der  klassischen  Instrumentalmusik. 

Dadurch  wird  die  Fuge  in  der  Kompositionslehre  ebensosehr 
die  Grundlage  aller  selbständig  musikalischen  Formbildung,  wie 
die  Imitation  zum  Choral  die  Grundlage  aller  gebundenen  musi- 
kalischen Form  bildet.  Die  Ueberwindung  aller  Schwierigkeiten,  welche 
in  den  complicirten  Formen  der  hohen  Instrumentalmusik  später  zur 
Sprache  kommen,  findet  hier,  an  dieser  Stelle,  ihre  elementare  Vor- 
übung. 

Das  Wesen  der  Fuge  besteht  in  der  Verknüpfung  von  Nach- 
ahmungen über  dasselbe  Thema  unter  gewissen  Bedingungen,  die  sich 
auf  die  Tonalität  beziehen. 

53.  Das  Thema  (Subject,  it.  Soggetto)  der  Fuge  ist  den- 
selben Bedingungen  unterworfen,  wie  das  der  Imitation  (§  21,  46). 
£s  darf  nicht  so  lang  sein,  dass  man  über  der  Fortsetzung  den  An- 
fang vergisst.  Eünsichtlich  der  Kürze  beschränkt  man  sich  jedoch 
nicht,  wie  es  bei  der  Imitation  vorkam,  auf  wenige,  wohl  gar  nur 
zwei  Töne,  weil  ein  solches  Thema  als  Grundlage  eines  grosseren 
Gkmzen   allzu   winzig  erscheinen   würde.     Der  Schüler  möge   seine 
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Themata  nicht  Ifinger  als  Tier  Takte,  und  nicht  kürzer  als  swei 
Takte  bilden. 

54.  Das  Thema  beginnt  mit  dem  Grundton  oder  der  Quinte  der 
Tonart 

65.  Die  Nachahmung  des  Themas,  Antwort  genannt,  geschieht, 
soweit  es  möglich  ist,  ohne  das  Thema  zu  entstellen,  auf  tonale  Weise. 

56.  Das  Thema  und  die  erste  Nachahmung  bilden  den 
dux  (Führer)  und  com  es  (Gefährten)  der  Fuge.  Andere  Formen 
des  Themas  konmien  in  der  Fuge  nicht  vor,  und  diese  beiden  müssen 
innerhalb  einer  Durchführung  immer  einander  abwechseln. 

Ausnahmsweise  ist  es  gestattet,,  wo  es  die  Gelegenheit  mit 
sich  bringt,  die  tonale  Gestalt  des  comes  durch  die  reale  (inter- 
▼allgetreue)  zu  ersetzen.  Letztere  gibt  das  Thenui  genau  in  der 
Oberdominante. 

57.  Jede  Verbindung  Ton  duz  und  comes  zu  einer  Nach- 
ahmung heisst  Durchführung.  Die  Ordnung  der  Stimmen  in  einer 
Durchführung  heisst  Repercussio,  Widerschlag.  Die  Fuge  hat  drei 
Durchfuhrungen,  Ton  denen  jede  mit  einer  Gadenz  schliesst,  die  letzte 
in  der  Haupttonart,  die  beiden  anderen  in  den  verwandten  Tönen 
der  Dominante  und  Mediante. 

In  der  phrygischen  Tonart  tritt  an  die  Stelle  der  Oberdominante 
die  Untermediante. 

58.  In  der  zweistimmigen  Fuge  gestaltet  sich  das  Compositions- 
▼erfahren  auf  folgende  Art: 

Nach  dem  Thema  der  ersten  Stimme  tritt  die  (tonale)  Nach- 
ahmung der  anderen  ein,  zu  welcher  die  erste  Stimme  contrapunktirt, 
den  „Contrapunkt^  oder  „Gegensatz^  bildet. 

Darauf  bilden  beide  Stinmien  mit  einem  kurzen  Zwischensatz 
Gadenz  in  der  Dominante,  mit  welcher  eine  Stinmie  abgebt,  und 
die  erste  Durchführung  beschliesst  Die  andere  Stinmie  setzt 
den  Zwischensatz  fort,  unter  welchem  die  erste  mit  dem  Thema 
wieder  einsetzt:  die  zweite  Durchfuhrung  beginnt. 

Während  dieser  Wiederholung  des  Themas  führt  die  andere 
Stimme  ihren  Zwischensatz  zu  Ende  mit  einem  angemessenen  Abgang, 
der  aber  keine  eigentliche  Gadenz  sein  soll,  —  pausirt,  —  und  setzt 
rechtzeitig  mit  der  Nachahmung  ein.  Hierauf  wie  oben,  zur  zweiten 
Gadenz,  Hediant^,  Abgang  einer  Stimme,  Schluss  der  zweiten  Durch- 
führung. 
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Fortfahrang  des  Zwischensatees  in  der  einen  Stimme.  Wfihxend 
dessen  Eintritt  des  Themas  in  der  anderen.  Schloss  des  Zwischen'» 
Satzes  während  des  Themas,  Pansen,  letzte  Nachahmung  rechtzeitig 
anschliessend.     Cadenz  in  der  Haupttonart.     Schluss  der  Fuge. 

59.  Die  Stimmordnung  soll  in  zwei  aufeinander  folgenden  Dwch- 
fSlhrungen  verschieden  sein.  Im  zweistimmigen  Satz  ergehen  sid» 
folgende  Combinationen : 

(I  =  Oberstimme,  II  =«  Unterstimme.} 
Erste  Repercussio:   I  dux  II  comes;  II  dux  I  comes. 
Zweite  Repercussio:    II  comes  I  duz;  I  dux  II  comes. 

I  comes  II  duz;  II  duz  I  comes. 

Dritte  Repercussio:    I  dux  II  comes;  I  comes  II  dux; 

II  dux  I  comes;  II  comes  I  duz. 

60.  Die  drei  Cadenzen  sind: 
in  der  ionischen  Tonart: 

mizolydisch  (Oberdominante) 
phrygisch  (Obermediante) 
ionisch  (Toniea) 
in  der  dorischen  Tonart: 
aeolisch  (Oberdominante) 
(auch  transponirt  phrygisch) 
transponirt  ionisch  (Obermediante) 
dorisch  (Toniea) 
in  der  phrygischen  Tonart: 
ionisch  (üntermediante) 
mizolydisch  (Obermediante) 
phrygisch  (Toniea) 
in  der  mixolydischen  Tonart: 
dorisch  (Oberdominante) 
transponirt  phrygisch  (Obermediante) 
mixolydisch  (Toniea) 
in  der  aeolisohen  Tonart: 

phrygisch,  auch  transponirt  aeolisch  (Oberdom.) 
ionisch  (Obermediante) 
aeolisch  (Toniea). 
Auf  Cdur  übertragen: 

Erste  Zweite  Sehlasa 

Ionisch:  Gdur     Halbschi.  Amoll      Cdur 
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Erste  Zweite  Schluss 

Dorisch:  Amoll  Fdur  Dmoll 

Haibschl.  DmoU 
Phrygisch:        Cdur  Gdur       Halbschi.  AmoU 

Mixolydisch:  Dmoll  (dur)  Haibschl.  Emoll    Gdur 
Aeolisch:  Emoll  Cdur  Amoll 

Haibschl.  AmolL 
In  Noten: 
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Man  sieht  hier  die  Transposition  überwiegend  vertreten  gegen  die 
Versetzung,  d.  h.  die  moderne  Tonart  gegen  die  Octaygattung. 

Eine  absolute  innere  Nothwendigkeit  liegt  der  hier  gegebenen 
Anordnung  der  Cadenzen  nicht  zu  Orunde.  Es  zeigt  sich  sogar  darin 
eine  gewisse  Inconsequenz,  dass  die  phrygische  Tonart  die  Cadenz  der 
Oberdominante,  wegen  der  verbotenen  siebenten  Tonart,  vermeidet, 
während  die  mixolydische  Tonart  die  gleiche  Cadenz  auf  derselben 
Mediante  beibehält.  (Man  bemerkt  wohl,  dass  die  mixolydische  hier 
wieder  in  die  ionische  Tonart  hinüberspielt.) 

In  der  That  wäre  sowohl  eine  Umstellung  der  beiden  ersten 
Cadenzen   —   in  Mediante,   Dominante  —   gerechtfertigt,   als   aach 
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jede  der  f&nf  Eirchentonarten,  sowie  jede  im  moderneD  Sinne  nfidist- 
verwandte  Tonart  zur  Theilcadenz  geeignet: 

Aber  —  der  Schüler  hat  Ton  diesen^  sich  im  Unwesent- 
lichen bewegenden  Freiheiten  keinei^  Gebranch  zn  machen, 
sondern,  als  Anf&nger,  die  zweifellos  bestimmteAnweisnng. 
freudig  za  begrüssen  und  zu  befolgen. 


Dreissigste  Aufgabe. 

Arbeite  nach  Yorstehend  gegebener  Anweisung  zahlreieh» 
zweistimmige  Fugen.  Beim  Selbstunterricht  ist  jede  Tollendet& 
Arbeit  nach  jeder  der  gegebenen  Vorschriften  noch  einmal  zu  prüfen.. 


Huster  36.    Ionisch.    Fuge  zu  zwei  Stimmen. 

Thema. 

Dux.  Gegensatz,  Contrapunkt. 
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Zwischensatz. 


Thema. 
Dux. 
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Gadenz  phrygisch,    Ende 
Obermediante.    der  zweiten 
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Gadenz  ionisch. 
Ende  der  Fuge. 
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Die  Yortheile  des  hier  eingeschlagenen  Verfahrens,  welche  sich 
bis  in  die  höchsten  Aufgaben  der  Formenlehre  und  Instrumentation 
be^ähren^  sind 

1)  der  möglichst  gleiche  Antheil  beider  Stimmen  an  der  Her- 
stellung des  Ganzen, 

2)  die  scharf  hervorgehobene  Eintheilung  in  ziemlich  gleiche  Ab- 
schnitte durch  die  Cadenzen,  ohne  dass  eine  Unterbrechung  der 
fliessenden  Bewegung  eintritt.  Wir  haben  also  ein  ununterbrochenes 
Ganzes,  und  dennoch  deutliche  Gliederung  desselben  in  fest  abge- 
schlossene Theile,  das  Wesen  des  Organischen  in  allen  Kunstformen, 
hier  in  der  denkbar  kleinsten  selbständigen  Kunstform, 
durch  Befolgung  unzweifelhaft  bestimmter  Vorschriften,  zur  Darstellung 
gebracht 

Es  ist  nnerlSsslich,  dass  sich  der  Schuler  durch  zahlreiche 
Arbeiten  dieser  Art  die  Grundbedingungen  des  organischen  Gestalteos 
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zu  eigen  maclie.  Die  Bildung  des  Künstlers  besteht  durchaus  im 
Aneignen  des  Ueberlieferten  durch  eigene  Arbeit^  nicht  aber  durch 
eine  bloss  betrachtende  Eenntnissnahme.  Noch  weniger  in  einer 
durch  Willkür  bestimmten  Beschäftigung  mit  diesem  oder  jenem  Theil 
der  Kunstlehre,  der  ihm  anziehend,  Erfolg  versprechend,  oder  der 
gegenwärtigen  Zcitströmung  angemessen  erscheint. 

Ueber  die  Zwischensätze  sei  noch  bemerkt,  dass  der  Schüler  gut 
thut,  dieselben  in  seinen  ersten  Arbeiten  möglichst  kurz  zu  halten, 
wie  es  in  Muster  36  geschehen  ist.  Fühlt  er  sich  in  der  Aufgabe  erst 
heimisch,  dann  mag  er  sie  ein  wenig  auszudehnen  versuchen,  wie  in 
Muster  37. 


Muster  37.    Phrygisch. 
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Als  Mafs  für  die  grösste  Ausdehnung  des  Zwischensatzes,  vom 
letzten  Ton  des  Themas  bis  zum  ersten  Ton  der  nächsten  Anführung 
-desselben,  möge  dem  Schuler  die  doppelte  Länge  des  Themas  gelten. 


BoMler,  d«r  strenge  Satx. 
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Die  dretotlninlge  Fuge  in  etrengeR  Satz. 

Für  die  dreistimiiiige  Fuge  gelten  dieselben  Regeln^  wie  f8r  die 
iweiBuinniige. 

61.    Die  dritte  Stimme  tritt  mit  dem  Duz  ein,  wie  die  erste. 

RqpercaBeionen,  Stimmordnungen  in  den  Durchführungen,  ei^ebei» 
sich  folgende: 

Dux.  Comes.        Dux. 

I  dux,  n  comes,  III  dux 
I  dux,  ni  comes,  11  dux. 
n  dux,  I  comes,  in  dux. 
n  dux,  ni  comes,  I  dux. 
m  dux,  I  comes,  11  dux. 
m  dux,  n  comes,  I  dux. 
I  comes,  n  dux,  HI  comes. 
I  comes,  m  dux,  11  comes. 
n  comes,  I  dux,  III  comes. 
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II  Cornea,  HI  dux,  I  oomes. 


s^  *  « 


in  comes,  I  duz,  II  comes. 


^ 


in  oomes^  n  duz,  I  oomes. 


3= 


62.  Es  ist  nicht  erlaubt,  innerhalb  einer  Reperenssion  sweimai 
hintereinander  den  dux  oder  den  comes  su  bringen.  Beide  müssen 
aufeinander  folgen.  (Diese  Begel  för  den  Schüler  findet  natürlich  ihre 
Ausnahmen  bei  den  Meistern.  So  folgt  z.  B.  in  der  ersten  Fuge  des 
-wöhltemperirten  Clayiers  gleich  auf  den  comes  der  comes  (vgl.  S.  90). 
Die  beschränkende  Begel  far  den  Schüler  erschwert  ihm  die  Arbeit 
nicht  etwa,  sondern  dient  vielmehr  zur  Erleichterung  derselben,  indem 
sie  unnützes  Zweifeln  und  Schwanken  erspart) 

In  obiger  üebersicht  sind  die  Stimmen  nicht  nach  ihrem  Eintritt, 
sondern  nach  ihrer  Gattung  gezählt.  In  der  ersten  Durchfuhrung 
bedient  man  sich  in  der  Regel  einer  graden  Stimmordnung,  weil  der 
quintenweise  Abstand  der  nächstliegenden  Stimmgattungen  dem  quinten- 
weisen Eintritt  des  Themas  am  besten  entspricht. 

In  der  dreistimmigen  Fuge  zeigt  sich  schon  in  viel  höherem 
Mafse,  als  in  der  zweistimmigen,  wie  weit  ein  einziger  Gedanke  in 
ununterbrochenem  Flusse  eines  vernünftigen  Zusammenhanges  sich 
ausdehnen  kann,  ohne  Ermüdung  hervorzurufen.  Die  Mittel,  die  uns 
zu  Gebote  stehen,  sind  die  allerbeschränktesten.  Ein  Thema  in  nur 
zwei  verschiedenen  Lagen,  drei  Stimmen  von  besdurfinktem  Umfang, 
allen  Bedingungen  des  strengen  Satzes  unterworfen,  und  aus  diesem 
Material  entwickelt  sich  nach  einer  einfachen  und  bestimmten  Vor- 
schrift ein  Tonsatz,  der  in  dieser  seiner  Beschränktheit  dennoch  alle 
Eigenschaften  eines  künstlerischen  Organismus  in  sich  vereinigt  — 

Das  Thema 


^ 


:    J    rJ.    j 


erscheint  zunächst  als  Fdur  aeolisch,  d.  i.  Dmoll.  Doch  können  wir 
es  nach  §  4,  S.  8  auch  als  Cdur  dorisch  mit  vorübergehend  erniedrigter 
Sexte   auffassen.    Das  unterscheidende  Merkmal   des  dorischen,   die 
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grosse  Sexte,  muss  freilich  dann  im  Verlaofe  der  Fuge  Torherrschen, 
soweit  es  sich  mit  den  Vorschriften  über  die  Theilcadenzen  vertrfigt 
Der  Gomes  setet  non,  in  Yorschriftsmfissiger  Tonalitfit  der  Nach« 
ahmongy  auf  dem  letzten  Tone  des  Themas  ein, 
Comes 
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ti 

und  die  zuerst  eingetretene  Stimme  contrapunktirt. 

Die  dritte  Stimme  hat  wieder  den  dux  zu  bringen  und  könnte  ganz 
regelrecht  wieder  auf  den  Schlnsston  des  comes  eintreten,  weil  der 
Tenor  grade  eine  gebundene  Dissonanz  bietet. 


^ 


*tJ::n  i\'r 


te: 


Um  indessen  die  Töne  h  und  b,  ihres  tonaLen  Widerspruches 
wegen,  etwas  weiter  Ton  einander  zu  trennen,  bedienen  wir  uns  hier 
lieber  eines  kleinen  Zwischensatzes  zur  Vermittelung  für  den  Eintritt 
des  Sopranes. 

Das  Weitere  ergibt  die  folgende  Darstellung  im  Zusammenhang. 

Muster  38.    Dorisch. 


(ö^ 


I.  Durchführung. 


Comes. 
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Dux. 
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Zwiscbeimtz. 
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Gadenz  Dominante. 
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Zwischensatz. 
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Gomes. 
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II.  Dnrchfähmng. 
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Dax. 
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Cadenz  Hediante. 
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Zwischensatz. 
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ÜI.  Durchfahrang. 


W=^ 


h3TJ  ^ ij-    iJ r    ^^  1"^"^ 


^^ 


"^ ^j  J  J  j  u  ^^ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


135 


B^^ 


JjlJ  J  J  J  J 


rf^tfrl^^ 


^ 


Gomes. 


Wr^ftf    JlJ    j_;JJJ 


I    |l     I     I     'H'''!  I     ^ 


Zwischensatz. 


Duz. 


m 


^ 


s 


Tlff^lr.l.     ,il..         rl 


in  r  [•  r  ^  r  [•  f-H_iJ.     j  j_^^ 


^~lw~ 


OrgelpuiÜEt. 


^ 


SE 


S 


^ 


^S 


C   ^     itJ  J  l'lM-g 


^ 


•     p  I  iw al.     J I  a 


iE 


P 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


136 


EinanddreisBigste  Aufgabe. 

Zahlreiehe  dreiitimmige  Fugen  m  bilden. 

§  87. 

Die  vlerstiiunlge  Fuge  hn  etrenaeD  Satz. 

Die  Ti^retimmige  Fuge  bietet  im  Verh&ltniss  zur  dreietimmigei» 
niehts  NeueB.  Das  Schema  der  Bepercussionen  kann  der  Schfiler 
nach  Belieben  selber  bilden.    Der  Anfang  ist: 


I  dux, 


^ 


II  comes,  III  dux,    lY  comes. 
9:    "     fl 


-«- 


-9- 


Nicht  <u  Tergessen,  dass  innerhalb  einer  Bepercussion  dnx  und 
comes  stets  abwechseln  müssen.  Das  folgende  Musterbeispiel  ist  sp> 
kurx  irie  möglich  gehalten. 

Ueber  die  tonale  Beantwortung  in  der  mixolydischen  und  aeoliscbeik 
Tonart  TgL  S.  86. 


Zweinnddreisaigste  Aufgabe. 

Zahlreiehe  vierstimmige  Fugen  zn  bilden. 

Miuter  89.    Tientimmige  Fuge.    loniioh. 
L  Durchfahrong.  Comes. 
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Diu. 


n.  Darchfahrang. 
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Gadenz  Hediante. 

jO 


^m 


ar  r r  r ' 


J.)     |.i  r 


JJ  j  -ni^r 


y  *y 


Gomes. 


'^',1   J  J"      iJ  r  r  ^■'i-'  J^^ 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


139 


pf  rr^r  irr  r  rrir    r^ 


Ä 


^ 


r    "    KfOfi 


\2     p       ^    ^^ 


UL  Durchfahnuig. 
GomeB. 


P  r  ^  I  f^  f^  r^^ 


'^-fr'IJi  JiJ  ^ 


-^- 


^rrir  r  rrfr 


rrffr  r  Ifr 


£ 


^^ 


Zwischensatz. 
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TV.    Die  Lehre  vom  doppelten  und 
mehrfachen  Contrapnnkte  im  strengen  Stotz. 

A.    Die  umkehrungsfähigen  Contrapunkte. 

§  38. 
D6r  doppwo  Contrftpvmki  06r  OotevSt 

Doppelter  Gontrapunkt  heisst  ein  Verfahren  dee  Contraponktirens, 
durch  welches  zwei  Stimmen  so  hergestellt  werden,  dass  sie  im  Stande 
sindy  ihre  gegenseitige  Lage  su  wechseln.  Von  zwei  Stimmen,  die  im 
doppelten  Contrapunkte  geschrieben  sind,  kann  also  jede  sowohl 
Oberstimme  als  Unterstimme  werden.  Zwei  Stimmen,  die  im  doppelten 
Oontraponkt  geschrieben  sind,  bilden  einen  regelrechten  Satz,  gleich- 
viel welche  von  ihnen  Oberstimme  oder  Unterstimme  ist. 

Die  Yerfinderung  der  gegenseitigen  Lage  der  beiden  Stimmen 
heisst  Umkehrnng,  das  Verfahren:  umkehren,  die  Eigenschaft 
eines  Satzes,  auch  in  der  Umkehrunng  einen  regelrechten  Satz  zu 
bilden:  umkehrungsf&hig. 

Diejenige  Umkehrungsform,  welche  bei  weitem  am  hfinfigsten  zur 
Anwendung  kommt,  weil  sie  am  leichtesten  ausfuhrbar  und  am  deutlich- 
sten erkennbar  ist,  ist  die  Umkehrung  in  der  Octave.  Der  doppelte 
Contrapunkt,  auf  dem  sie  beruht,  ist  der:  doppelte  Contrapunkt 
der  Octaye. 

Li  diesem  Contrapunkt  wird  die  Umkehrung  durch  Versetzung 
der  einen  Stimme  um  eine  Oktare  bewerkstelligt.  Es  ergeben  sich 
dabei  folgende  UmkehrungSTerhältnisse  der  Litervalle: 

Die  vollkommene  Consonanz  der  Prime  (Einklang)  wird  yoll- 
kommene  Consonanz  der  Oktave. 

Die  vollkommene  Consonanz  der  Quinte  wird  Dissonanz  der 
Quarte.  ^ 
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Die  ToUkomxnene   Consonanz   der   Octave  wird   Tollkommene 
ConBonanc  der  Prime,  Einklang. 

Die  Consonanz  der  Terz  wird  Gonsonanz  der  Sexte^  kleine  mm- 
grosse,  grosse  »  kleine. 

Die  Gonsonanz  der  Sexte,  wird  Gonsonanz  der  Terz,  ebenso. 

Die  Dissonanz  der   Secunde  wird  Dissonanz   der   Septime, 
ebenso. 

Die  Dissonanz   der  Septime  wird   Dissonanz  der   Secunde, 
ebenso« 

Die  Dissonanz  der  Qaarte  wird  Tollkommene  Consonanz  der 
Quinte. 

3c: 
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Schreibt  man  nun  zu  einer  gegebenen  Stimme  eine  Stimme  im 
doppelten  Contrapunkt,  so  ergeben  sich  aus  dem  obigen  fSr  Abfassung 
derselben  folgende  Regeln: 

63.  Die  Octaye  darf  man  nur  zu  Anfang  und  am  Schlüsse  bringen, 
d.  h.  man  muss  sie  wie  den  Einklang  behandeln,  weil  sie  in  der 
Umkehrung  diesen  ergibt 

64.  Die  Quinte  muss  man  wie  eine  Dissonanz  behandeln,  weil 
sie  in  der  ümkehrung  eine  solche,  nfimlich  die  Quarte  ergibt. 

31 


z.  B.  würde  in  der  Umkehrung 


^ 


-«- 


^ 


ergeben,  wobei  sich  die  dissonirende  Quarte  nicht  auflöst. 

la — 


sp 


dagegen   behandelt   die   consonirende  Quinte   gleich  einem  dis- 
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Bonirenden  Durchgang,   ergibt  daher  auch  die  Yollkoiiiinen  oor- 
recte  Umkehning: 


^ 


65.  Aosser  am  An&ng  und  am  Schlnsa  dürfen  die  Stimmen  sich 
nie  über  eine  Septime  von  einander  entfernen.  Den  Umfang  einer 
Octave  dürfen  de  nicht  überschreiten,  weil  sie  sich  sonst  bei  der  Um- 
kehmng  kreuzen  müssten.  Soweit  dieses  Kreuzen  ausnahmsweise  er- 
laubt ist,  ist  also  auch  die  Ueberschreitung  des  Um£ftnges  der  OctaTe 
ausnahmsweise  erlaubt 

66.  An  unbedingten  Consonanzen  im  Verlaufe  des  Satzes  bleiben 
also  nur  Terz  und  Sexte,  und  im  Contrapunkt  erster  Gattung:  Note 
gegen  Note,  muss  man  sich,  mit  Ausnahme  des  ersten  und  letzten 
Tonee,  auf  den  Wechsel  dieser  beiden  Consonanzen  beschränken.  Die 
anderen  Gattungen  geben  Gel^enheit  durch  den  Gebrauch  von  Durch- 
gfingen  und  Bindungen  etwas  Mannichfaltigkeit  in  die  Stinune  zu 
bringen. 

Dreinnddreissigste  Aufgabe. 

Bilde  zweistimmige  Sätze  im  doppelten  Contrapunkt: 
in  den  Gattungen,  besonders  der  gemischten, 
in  der  Imitation. 

Die  Richtigkeit  jedes  Satzes  wird  dadurch  geprüft^ 
dass  man  ihn  schriftlich  umkehrt. 

Der  Schüler  hat  recht  zahlreiche  Arbeiten  zu  dieser  Aufgabe 
zu  liefern,   welche  auch  im  freien  Satz  reiche  Früchte  tragen  wird. 

Der  doppelte  Contrapunkt  der  Octave  ist  von  allen  umkehrungs- 
föhigen  Contrapuncten  der  bei  weitem  ergiebigste.  Dabei  ist  seine  Her- 
stellung unvergleichlich  viel  leichter  als  die  aller  anderen.  Die  übrigen 
Contrapunkte  der  Oktave  entspringen  aus  dem  doppelten  Contrapunkt, 
und  lassen  sich  in  den  meisten  Fällen  durch  diesen  ersetzen.  In  der 
Praxis  der  Componisten  verschwindet  die  Anwendung  aller  übiigen 
Contrapunkte  gegen  die  des  doppelten  Contrapunktes  der  Oktave, 
und  es  fehlt  sogar  nicht  an  Musikern,  welche  den  Nutzen  der  übrigen 
Contrapunkte  bestreiten.  Die  Lehre  kann  diese  nicht  übergehen, 
muss  aber  dem  hier  auseinandergesetzten  Verhältniss  dadurch  Rechnung 
tragen,  dass  sie  die  Uebung  der  anderen  Contrapunkte  beschränkt. 
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Muster  40.    Doppelter  Contrapunkt  der  Oetare. 
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BuMler,  der  strenge  Sati. 
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§39. 

Der  dreifeoiie  Contrapankt  der  Octav«. 

67.  Schreibt  man  einen  dreistimmigen  Satz  so,  dass  je  ewei  Stimmen 
desselben  im  doppelten  Contrapnnkt  nmkehrungsfShig  sind,  so  erhSlt 
man  einen  dreifachen  Contrapankt  Im  dreifachen  Gontrapunkt  bildet 
also  jede  der  drei  Stimmen  mit  jeder  anderen  einen  doppelten  Contra- 
punkt. Desshalb  kann  man  die  drei  Stimmen  in  jede  beliebige  gegen- 
seitige Lage  bringen,  die  sich  ans  der  Combination  von  drei  Grössen 
ergibt. 

1  2    3 
13    2 

2  13 

2  3    1 

3  1     2 
3    2    1 

Im  Ganzen  ISsst  also  ein  dreifacher  Gontrapunkt  sechs  ver- 
schiedene Stimmlagen  zu.  Hier  folgt  ein  kurzer  Satz  mit  seinen 
sSmmtlidien  Umkehrungen. 
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(Im  dreifachen  Gontrapankt  kann  man  weder  den  Einklang  noch 
die  Oktave  vermeiden,  wenn  man  die  Schwierigkeiten  nicht  allzusehr 
hfiufen  will.  Auch  auf  Kreuzung  der  Stimmen  kann  man  hier  nicht 
verzichten.) 
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Die  Umkehrongen  bei  2)  5)  und  6)  müssen  transponirt  werden, 
um  sich  innerhalb  des  Umfanges  der  Schlüssel  zu  erhalten. 


Yienmddreissigste  Aufgabe. 

Bilde  dreifache  Contrapunkte,  besonders  in  gemif ohter  Oattong 
und  Imitation. 
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i 


^ 


r  r  r  n^^rrif  r  J  jiJ^f  ffi^ 


-»- 


-«- 


c.f. 


^ 
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r  r  r  f|r  f  f  p|w  f  fir  r  r  rirrrril 


m 


^ej^imrr- 


r,  r  r  f' 


.i<"r    ^Icjilj'i'^  le/r  r;K'^g 


C.f. 


:si 


-©- 


>T7"    I       jl-TTf- 


£ 


^r '  \  - 


ß-^ 


^^ 


m  '  r  If  frJ 


c.f. 


zW^ 


^ 


^^ 


^ 


C.f. 


doppelter  Cp. 


m^.  f  ßf  \r-if 
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s 


^^ 


dreifacher  Gp. 


^^ 


IQpc 


Eine  Umkehrunf^  der  letzten  Takte. 


Q^r  gir'  ^r  ri 


m 


j-n^r-fr^ 


Nur  ausnahmsweise  läset  sich  im  drf.  Cp.  im  Schlussaccord  die 
Terc  vermeiden,  wie  hier  im  letzten  —  Imitations  —  Beispiel  ge- 
seheben ist  Der  Schlussaccord  mit  Terz  ergibt  aber  zwei  Um- 
kehrungen in  den  Sextaccord,  welcher  nicht  schlussföhig  ist  Daraus 
folgt,  dass  solche  Sätze  nur  dann  vollständig  umkehrungsfiahig  bleiben, 
wenn  sie  als  Theile  eines  fortlaufenden  Ganzen  zu  betrachten  sind. 
Sollen  sie  aber  selbständig  abschliessen,  so  bedürfen  immer  zwei  Um- 
kehrungen der  Veränderung  der  Sexte  in  Einklang  oder  Octave. 

§  40. 
Der  vierfache  Contrapunkt  der  Octave. 

Im  vierfachen  Contrapunkt  der  Octave  steigern  sich  die  Schwierig- 
keiten abermals,  besonders  wenn  man  sich  keiner  Pausen  bedienen 
will.  Diese  erleichtem  allerdings  die  Arbeit,  aber  auf  Kosten  der 
Aufgabe  selbst,  indem  sie  den  Contrapunkt  vorübergehend  in  einen 
dreifachen  oder  doppelten  verwandeln. 

Besonders  schwierig  ist  im  vierfachen  Contrapunkt  das  Anbringen 
einer  Bindung,  und  darf  man  sich  zu  Gunsten  einer  solchen  schon 
eine  kleine  Freiheit  in  der  Auflösung  eines  Intervalles  erlauben.    In 
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dem  folgenden  S&tzchen  hat  man  sich  z.  B.  erlaubt,  die  Quarte,  an- 
statt nach  unten,  nach  beiden  Seiten  aufzulösen. 


s^^ 


^^ 


j  *'  J  ^ 


^ 


^ 


a 


■    fi 


^ 


u 


^ 


E3^ 


-*- 


Q^ij^",  j  j  j  p  I  p  ^  r    I  r  r  f  r  I J— ^ 


Da  nur  Terz  und  Sexte  als  harmonische  Zusammenklänge  gelten, 
bemühe  man  sich  in  den  Stinmien,  die  man  zuerst  schreibt,  viel  Ein- 
M&Dge  und  Octaven  (naturlich  richtige)  anzubringen,  um  die  Terzen 
und  Sexten  für  die  letzte  Stimme  möglichst  zu  sparen.  Ueberhaupt 
muss  man  bei  aUen  künstlichen  Arbeiten  die  schwierigsten 
Bedingungen  zuerst  erfüllen,  hier  also  die  unvortheilhaftesten  Inter- 
Talle  zuerst  unterbringen. 

Jeder  im  Tierfached  Gontrapunkt  abgefasste  Satz  lasst  folgende 
Versetzungen  der  Tier  Stimmen  zu: 

12    3    4 


2 

4 

3 

3 

2 

4 

3 

4 

2 

4 

2 

3 

4 

3 

2 

2 

1 

3 

4 

2 

1 

4 

3 

2 

3 

1 

4 

*)  Gilt  «inmal  als  GrondUm»  einmal  alt  sog.  Wechaelnote  (stafenweia«  eintretender  YorliattX 
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2    3    4    1 


2 

4, 

1 

3 

2 

i 

3 

1 

3 

1 

2 

4 

3 

1 

4 
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3 

2 

1 

4 

3 

2 

4 

1 

3 

4 

1 

2 

3 

4 

2 

1 

4 

1 

2 

3 

4  13  2 
4  2  13 
4  2  3  1 
4  3  12 
4  3  2  1 
Im  Ganzen  also  yierundz wanzig,  von  denen  die  unterstrichenen 
sich  am  meisten  von  einander  unterscheiden. 

Bilde  die  23  ümkehnmgen  des  obigen  Sfttzohens. 

Fimfonddreissigste  Anfgabe. 

Bilde  nach  obigem  Beispiel  vierfache  Contrapnnkte,  nnd  bilde 
ans  einigen  derselben  Imitationen. 

§  4K 
Die  doppelten  Contrapunkie  In  anderen  Intervallen  als  der  Ootave. 

Man  kann  zweistinmiige  Sätze  so  einrichten^  dass  sie  sich  in 
irgend  einem  beliebigen  Intervall  umkehren  lassen.  Die  Ümkehrungen 
werden  gewöhnlich  von  der  Octave  an  gezählt^  als  Umkehrungen  in 
der  None  statt  Secunde 

Decime  statt  Terz 

ündecime  statt  Quarte 

Duodecime  statt  Quinte 

Terzdecime  statt  Sexte 

Quartdecime  statt  Septime. 

Von  diesen  Contrapunkten  ist  der  in  der  Duodecime  der  ergiebigste, 
weil  er  die  Oberterz  in  die  ünterterz  verwandelt,  sich  daher  für  S&tze 
besonders  eignet^  die  auf  Terzenparallelen  beruhen. 
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In  der  Lehre  Yom  Canon  wird  sich  zeigen,  dass  jeder  dieser 
Gontrapunkte  nothwendig  werden  kann,  wenn  man  die  Aufgabe,  un- 
endliche Canons  in  verschiedenen  Intervallen  herzustellen,  zu  losen 
hat.  Ein  besonderes  Einüben  auf  jeden  dieser  Contrapunkte  ist  nichts- 
destoweniger entbehrlich,  und  genügt  es,  sich  mit  einem  Verfahren 
möglichst  leichter  Herstellung  derselben  vertraut  zu  machen.  Dieses 
Verfahren  besteht  darin,  dass  man  die  gegebene  Stimme  zugleich 
in  der,  durch  die  Aufgabe  bedingten^  Umkehrung  auf  einer 
Hülfslinie  notirt,  und  den  Gontrapunkt  dazwischen  setzt. 
Man  braucht  also  drei  Systeme.  Auf  dem  einen  äusseren  System 
vnrd  die  gegebene  Stimme  notirt,  auf  dem  anderen  die  Umkehrung 
derselben  in  dem  vorgeschriebenen  Intervall;  auf  dem  dritten  — 
mittleren  —  wird  der  Contrapunkt  ausgearbeitet.  Hier  folgt  zu 
jedem  der  angeführten  Gontrapunkte  ein  Beispiel,  welches  auf  diese 
Art  abgefasst  worden  ist.  In  all  diesen  Fällen  ist  die  Auf- 
gabe nur  die,  den  Contrapunkt  so  einzurichten»  dass  er 
zu  jeder  von  beiden  Stimmen  passt.  Hierbei  erlaubt  man  sich, 
in  Rücksicht  auf  die  Schwierigkeit  der  Aufgabe,  manche  kleine 
Freiheit. 


Sechsimddreissigste  Anfgabe. 

Nach  den  folgenden  Beispielen  einige  Contrapnnkte  abzufassen. 

Zur  Erleichterung  dient  femer  folgendes  Verfahren: 
Man  notirt  sich  das  Umkehrungsschema  des  betr.  Gontrapunktes, 
bezeichnet  die  Gonsonanzen,  welche  in  der  Umkehrung  Gonsonanzen 
bleiben   als   besonders  brauchbar,   die  Dissonanzen,   welche  Gon- 
sonanzen werden,  als  brauchbar.    Z.  B. 

Decime: 


None: 


Terzdecime : 


1 

3 

2 
2 

3 
1 

4 
7 

5  6 

6  5 

7 
4 

1 
2 
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3 

7 

4 

5        6       7 
5        4       3 

1 
6 

2 
T 

3 

4 

4 
3 

5        6 
2         1 

7 
7 
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Mnster  43. 


None. 


Gegeben: 


Contrapnnkt : 


HfilfBlinie: 


S 


^ 


*  j  t' 


S 


^ 


d    I J  ^  r  f  ^^ 


^TT-j^'-— r^ 


^ 


^ 


U.  8.  W. 


-f>  r  r 


c  r  r  ' 


Decime. 


Hfilfolinie: 

Gontraptmbt: 

Gegeben: 

Gegeben: 

Gontrapunkt: 

HfilfaUole: 


üU-^L^^^rg       r      T"^ 


lljr  pJjf  Ip^^-jp  rr^rrrfr4«^'^f  r 


U.  B.  W. 


^ 


c:  fl^   ? 


^ 


Undecime. 


^ 


^:^ 


pr  iTT^jJJ^^ 


m 


'V'-       t    \r   '|f     it 
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^m 


n.  8.  w. 


Dnodecime. 


Gegeben: 
Contrapunkt: 

HaüUinie: 
Hulfslini«: 

Contrapunkt: 
Gegeben: 


^Terzdecime. 


''"'  ''"   ifli'ff"    |M||  Zj 
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Quartdecime. 


Qegeben: 


Conirapimkt:' 


HfilfsUniet 


^^ 


-9^ 


s 


'-'     f  r- 


liif.^nWj^js     I  ^  J.       |,  |t  1*1  p  r  ["   p  j9 


^ 


]E 


r^^ 


^^ 


Man  kann  auch  Gontrapunkte  so  einrichten^  dass  sie  sich  in 
Terschiedenen  Intervallen  umkehren  lassen,  z.  B.  gleichzeitig  in  der 
Octave  und  Decime,  auch  Octaye,  Decime  und  Duodecune.  Zur  Her- 
0tellang  solcher  Gontrapunkte  bedient  man  sich  mehrerer  Hnlfelinien« 


HfilftUni«  der  Daodeeime: 


HfiUUlnitt  der  Dedme:    « 


HulfBlinie  der  OetaTe: 


Contrapnnkt: 


Gegeben: 


if^^=F 


5 


Jlrr    If^r 


^i'  j  -^    i  jt     j  M  j    i  S 


fe 


5>'U  ^   li 


^ 


«ij   I  jj 


i 


^rrffgrKJfrijJfir 


Se 


^ 


J  #  ffl 


^ 


Ein  sehr  bekanntes  Beispiel  der  Verbindung  von  zwei  Gontra- 
punkten  bietet  die  grosse  Doppel-Fuge:  Kyrie  eleison  aus  Mozart's 
Requiem,  in  welcher  die  beiden  Themata  in  der  Octaye  und  Duodecime 
tongekehrt  werden,  die  aber  freilich  nicht  dem  strengen  Satze,  son- 
dern der  modernen  Tonalität  angehört. 

Das  Schema  der  Combination  der  drei  Gontrapunkte  der  Octaye, 
Decime  und  Duodecime  (welches  unserem  Beispiel  zu  Grunde  liegt)  ist: 
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Auf  einen  solchen  Contrapunkt  kann  man  das  Verfahren  des 
sogenannten  An  st  erzen  s  anwenden,  nämlich:  ihn  durch  Hinzufagung 
von  Terzen  drei-  oder  yierstimmig  machen. 

oder 


*i^^\fritfjiui\f  jMffff^ 


■^'r„i  f      liji— Jipp^^j^illp^ 


auch: 


ujiini\ffiii\.i  juiii 


:=» 


Der  Gebrauch  der  HnlfBlinie  hätte  schon  beim  Contraponkt  der 
Octave  eingeführt  werden  können.  Doch  sind  bei  diesem  die 
Schwierigkeiten  nicht  so  gross,  um  die  Mittheilung  dieses  Verfahrena 
pädagogisch  zu  rechtfertigen« 


B.     Der  doppelte  und  mehrfache  Contrapunkt 
in  der  Fuge. 

§42. 

Der  doppelte  Contraponkt  der  Ootave  In  der  einfachen  Tnge. 

Die  einfache  Fuge  bietet  natürlich  yielfack  Gelegenheit  arar  An- 
wendung des  doppelten  Gontrapunktes.  So  kann  man  z.  B.  die 
Zwischensätze  im  doppelten  Contrapunkt  ahüassen,  um  sie  —  umgekehrt 
—  zu  wiederholen.   Dasselbe  Verfahren  kann  man  nodt  ganzen  Durch- 
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fuhruDgen  einschlagen.  Doch  liegen  dergleichen  Anwendungen  des 
doppelten  Contraponktes  durchaus  in  der  Willkür  des  Componisten 
und  in  den  Bedingungen  einer  ihm  grade  Yorliegenden  Aufgabe. 

Die  wichtigste  und  allgemeinste  Anwendung  des  doppelten 
Gontrapunktes  in  der  einfachen  Fuge  findet  sich  bei  der  Abfassung 
des  Gegensatzes.  Schreibt  man  diesen  im  doppelten  Contrapunkt,  so 
kann  man  ihn  die  ganze  Fuge  hindurch  beibehalten.  Dadurch  wird  zwar 
der  ersteEntwurf  der  Fuge  bedeutend  erschwert,  (nämlich  durch  die 
Bildung  des  Gegensatzes  im  doppelten  Contrapunkt,)  die  Ausführung 
aber  bedeutend  erleichtert,  und  es  ist  Grundsatz  für  alle  Formen  in 
der  Technik  der  Composition,  die  grösste  Schwierigkeit  in  den  Ent- 
wurf zu  verlegen,  dagegen  die  Ausführung  sich  so  leicht  wie  möglich 
zu  machen:  die  grösste  Geisteskraft  auf  das  Wesentliche  zu  richten, 
das  Unwesentliche  dem  Geschick  und  der  Arbeitskraft  zu  überlassen. 

Die  Fuge  selbst  bleibt  einfach,  wenn  auch  der  doppelte  Contra- 
punkt in  dieser  Weise  verwendet  wird;  unter  den  Fugen  Seb. 
Bach 's,  wie  seiner  hervorragendsten  Vorgänger,  hat  vielleiclit  die 
Mehrzahl  den  Gegensatz  im  doppelten  Gontrapunkt,  und  behalt  ihn 
im  Verlaufe  bei.  Es  finden  sich  mitunter  auch  Gegensätze,  die  zwar 
im  doppelten  Contrapunkt  geschrieben,  aber  dennocli  nicht  bei- 
behalten werden.  Bei  diesen  ist  der  doppelte  Gontrapunkt  als  zu- 
fällig anzusehen. 

Siebenimddreissigste  Anfgabe. 

Einige  Fugen  mit  beibehaltenem  Gegensatz  im  doppelten  Contra- 
pnnkt  zn  bilden. 

§43. 

Die  doppelten  Contrapankte  anderer  Intervalle  als  der  Ootave 

finden  sich,  wie  schon  §  41  erwähnt  und  durch  ein  Mozart^sches 
Beispiel  belegt  worden  ist,  ebenfalls  in  Fugen.  Doch  ist  das  Ergeb- 
niss  ihrer  Anwendung  zu  gering,  um  besondere  Uebungen  der  Com- 
positionslehre  zu  veranlassen. 

§  44. 
Die  Doppelftoge. 

Dagegen  erzeugt  der  doppelte  Contrapunkt  eine  besondere  Form 
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der  Fuge:  die  Fuge  mit  zwei  Thematen^  Doppelfuge  genannL 
Wurde  man  die  beiden  Themata  einer  Doppelfuge  im  einfachen  Contra- 
pnnkt  schreiben^  so  wäre  man  genöthigt  sie  inuner  in  demselben 
YerhSltniss  der  beiden  Stimmen  auftreten  zu  lassen  und  dadurch  die 
Fugenarbeit  so  gut  wie  unmöglich  zu  machen.  Man  muss  deshalb 
die  beiden  Themata  einer  Doppelfuge  im  doppelten  Gontrapunkt 
schreiben. 

§  45. 
Die  zwelstlnnige  Doppelfbge. 

68.  In  der  Doppelfuge  zu  zwei  Stimmen  treten  entweder  die  beiden 
Themen  gleichzeitig  zu  Anfang  auf,  und  werden  so  durch  die  drei 
Durchfuhrungen  verarbeitet,  oder 

das  erste  Thema  wird  in  der  ersten  Durchfuhrung  allein 
verarbeitet,  in  der  zweiten  das  zweite  allein,  in  der  dritten 
alle  beide.  Auch  können  in  den  beiden  letzten  Durchfuhrungen 
beide  Themata  verarbeitet  werden. 

Die  zweistimmigen  Doppelfugen  der  grossen  Gomponisten  haben 
gewöhnlich  mehr  als  drei  Durchführungen,  doch  genügt  für  den  Lehr- 
zweck diese  Zahl  vollkommen.  Die  Eintritte  und  Abgänge  der  Stimmen 
sind  bei  der  zweistimmigen  Doppelfuge,  wo  beide  Stimmen  von  An- 
fang an  thfitig  sind,  sehr  schwer  vorschriftsmassig  zu  bewerkstelligen, 
weil  es  überhaupt  schwer  ist  die  dazu  erforderlichen  Pausen  einzu- 
fuhren. Der  Schüler  muss  sein  Möglichstes  thun,  diesen  Forderungen 
gerecht  zu  werden,  wenn  sich  auch  grosse  Meister  ihnen  vielfach  ent- 
zogen haben.  Die  gegebenen  Muster  zeigen  genau,  wie  weit  der 
Schüler  zu  gehen  hat,  und  mögen  statt  einer  weitläufigen  Erörterung 
genügen. 

69.  um  die  beiden  Themata  der  Doppelfuge  recht  klar 
auseinanderzuhalten,  ist  es  fast  unumgänglich  nöthig,  sie 
zu  verschiedenen  Zeiten  eintreten  zu  lassen.  Sie  sollen  also 
nicht  vollkonmien  gleichzeitig  beginnen. 

Ausserdem  sollen  die  beiden  Themata  überhaupt  rhythmisch  mög- 
lichst verschieden  sein,  ohne  in  krause  Buntheit  auszuarten. 
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Achtunddreissigste  Anfgabe. 

Bilde  in  den  oben  beiohriebenen  Fonnen  Doppelfngen  zu  zwei 


Stimmen. 


Muster  44.    Doppelfoge  zu  zwei  Stimmen. 

Duxl. 


hr,  n^^  r  |g 


i 


Dux  II. 


^^Ji--    JTrff^r  ff  rpr  pirr^^j 


Gomes  IL 


'i  J  jJ-r  f  rf  riftr  tr^ri^rrfür^rp 


m 


Gomes  II._ 


^^ 


',  fr  rrtf r 


I.  Tbelicadenz. 


'J^r   f"    ifi^rr^rrMTf r.-f r^ 


Gomes  I. 


iz^.rT 


m 


II.  Dnrcbfohning. 


Gomes  II. 


^{'r  UtJfif  r  f  rii^  ^  ^  jTrtr-ii*'^ 


Dux  II. 


1  J-J^J^^ 


J^ir  r  r  ^^  J^^ 


-^  j  j  ^ 


ai 


Dux  I. 


^^ 


BoMler,  der  strenge  6«ta. 


11 
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^J^J-    /3J 


rifr^rr    rJ 


U.  Theil- 


j  j  j  J  ^  J  ^  ^ I r  r   r  'M 


'*       • 


III.  Durchfuhr.      Gomes  IL 


'Vrr  ^rrh     i  pHK^^ri^^ 


eadenz. 


^ 


Comes  I. 


=^ 


£ 


I 


^frr  iff 


Dux  I. 


^ 


Dux  II. 


\9*r   f"    ifiiJf  ff  ff  rr'  ^s 


ii==s^ 


^^ 


^^''^'iTrffrir^r    crrlr   r^ 


't  r   r'-JUL 


-'j^R^ 


SchluBScadenz. 


'^^ 


^^ 


=ö: 


§  46. 

Ole  dreittlMBlge  Doppetflige. 

In  der  Doppelfiige  zu  drei  Stimmen  ei^eben  sich  ziemlich  die- 
selben Formen,    me  bei  der  za  zwei  Stimmen.    Das  Verhandenseii» 
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emer  freien  dritten  Stiinine  kommt  natürlich  der  Aufifohrong  sehr  sa 
Statten. 

Der  Hauptunterschied  der  Form  liegt  auch  hier  darin,  ob  man 
die  beiden  Themata  zusammen,  mit  dem  Beginn  der  Fuge,  anftreten 
l£S8t,  oder  ob  man  sie  nach  einander  in  yerschiedenen  Durchführungen 
Torbringt. 

Erste  Form. 

In  aÜen  Durchfuhrungen  beide  Themata. 
Zweite  Form. 

Erste  Durchfuhrung:  Erstes  Thema. 
Zweite  Durchführung:  Zweites  Thema. 
Dritte  Durchfuhrung:  Beide  Themata. 
Dritte  Form. 

Erste  Durchführung:  Erstes  Thema. 
Zweite  und  dritte  Durchfuhrung:  Beide  Themata. 
Es  findet  sich  in  Doppelfugen  mitunter  ausser  den  beiden  durch» 
geführten  Themen  auch  noch  ein  beibehaltener,  im  doppelten  Contra- 
punkt Terfasster  Gegensatz. 

Wenn  das  zweite  Thema  erst  in  der  zweiten  Durchführung  ein- 
tritt, so  ist  gestattet,  um  seinen  Eintritt  recht  in's  Ohr  fallen  zu  lassen^ 
unmittelbar  Tor  demselben  eine  Gadenz  (selbst  eine  yollkommene) 
aller  Stimmen  zu  machen. 


Yollk.  Gadenz.    9.  Thema. 


.ii^  r  fir  ^  rr^ 


^ 


1  r  r  I  r 


^^ 


:t 


Dasselbe  kann  geschehen,  wenn  in  der  dritten  Durchführung  zum^ 
erstenmal  beide  Themen  zusammentreten. 

Die  meisten  Doppelfugen  haben  mehr  als  drei  Durchführungen^ 
doch  genügt  diese  Zahl  für  die  Aufgaben  der  Compositionslehre. 
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'Neannnddreissigste  Aufgabe. 

Boppelfugen  zu  drei  Stimmen. 


Mniter  45.    Dreistimmige  Doppelfuge. 
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§  47. 
Die  vleretlmmige  Doppelfüge. 

Vierzigste  Anfgabe. 
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Master  46.    Doppelfuge  zu  vier  Stimmen. 
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§  48. 
Anwendung  des  dreifachen  Contraponktee  in  der  Fuge. 
Dreifache  —  Tripel  —  Fuge. 

Schreibt  man  in  einer  dreistimmigen  Fuge  beide  Gegensätze 
umkebrangsföhig,  also  so,  dass  je  zwei  Stimmen  unter  sich  einen 
doppelten,  alle  drei  einen  dreifieushen  Contrapunkt  bilden,  so  kann 
man  die  Gegensätze  durch  die  ganze  Fuge  beibehalten.  Die  Fuge 
wird  dadurch  noch  keine  dreifache  Fuge,  ebensowenig  wie  der  doppelte 
Oontrapunkt  des  Gegensatzes  eine  Fuge  zurDoppelfuge  macht  (Vgl.  §42.) 
Zu  einer  einfachen  Fuge  mit  beibehaltenen  Gegensätzen  eignet 
sich  jeder  dreifache  Contrapunkt,  der  ein  einziges  zur  Fugenarbeit 
hinreichend  charakteristisches  Thema  enthält. 

Bei  der  eigentlichen  dreifachen  oder  Tripel-Fuge,  müssen 
die  Themen  schon  durch  ihre  Einführung  als  solche  charakterisirt 
werden.     Um  dies  zu  bewerkstelligen,  führt  man  sie 

entweder  schon  in  der  ersten  Durchführung  alle  drei 
zusammen  ein, 

oder  man  lässt  sie  in  vers'chiedenen  Durchführungen 
nacheinander  eintreten. 

Im  ersteren  Falle  steht  es  inmier  frei,  im  Verlauf  der  Fuge  ein- 
oder  das  andere  Thema  gelegentlich  zurücktreten  lassen,  und  sich 
Auf  zwei  oder  ein  Thema  zu  beschränken. 

Im  letzteren  Falle  ergeben  sich  folgende  Hauptformen: 
Erste  Durchführung:  erstes  Thema. 
Zweite  Durchführung:  zweites  Thema. 
Dritte  Durchfuhrung:  erstes  und  zweites  Thema. 
(Eliermit  wäre  also  eine  Doppelfiige  hergestellt.) 
Vierte  Durchführung:  drittes  Thema. 
Fünfte  Durchführung:  alle  drei  Themata. 
Hier    musste    also    die    Zahl    der    Durchführungen    vergrössert 
werden. 

Abgekürzt  und  ziemlich  ebenso  klar  ist  folgende  Form: 
Erste  Durchführung:  Erstes  Thema. 
Zweite  Durchführung:  Erstes  und  zweites  Thema. 
Dritte  Durchführung:  Erstes,  zweites  und  drittes  Thema. 
Aus  der  Doppelfiige  erster  Art  hervorgehend  würde  sich  ferner 
ergeben: 
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Erste  Darchfahmng:  Zwei  Themata. 
Zweite  Durchfahrung:  Das  dritte  Thema. 
Dritte  Durchführung:  Alle  drei. 
Auch   kami   die   zweite   und   die  dritte  Durchführung  allen  drei 
Themen  gehören. 


Einundvierzigste  Aufgabe. 

Eine  Tripelfage  zu  vier  Stimmen  nach  einer  der  beiden  zu- 
letzt angegebenen  Formen. 

Ist  es  schon  sehr  schwer,  einen  guten  dreifachen  Gontrapunkt  iok 
strengen  Satz  herzustellen,  so  verschwindet  doch  diese  Schwierigkeit 
gegen  die  Aufgabe,  drei  charakteristisch  yerschiedene  Themata  in 
diesem  Gontrapunkt  zusammenzubringen«  Die  Rhythmik  muss  hier 
das  Meiste  thun,  um  die  Melodien  klar  auseinander  zu  halten,  die  eine 
z.  B.  muss  sich  etwa  in  Ganzen  und  Halben,  die  andere  in  Vierteln 
und  Bindungen,  die  dritte  in  Achteln  bewegen.  Femer  müssen  die 
Eintritte  auf  verschiedenen  Takttheilen  geschehen,  damit  schon  da- 
durch das  Ohr  auf  die  Mehrzahl  der  Themata  aufmerksam  wird. 
Auch  darf  sich  der  Schüler,  um  sich  die  Arbeit  zu  erleichtem,  der 
Pausen  in  dem  einen  oder  anderen  der  drei  Themata  bedienen.  D^ 
freie  Satz  macht  natürlich  durch  seinen  harmonischen  Reichthum  der- 
gleichen Arbeiten  viel  leichter,  besonders  durch  die  selbständig  ge- 
brauchten dissonirenden  Accorde,  deren  Behandlung  sich  in  den  Um- 
kehrungen gleich  bleibt.  Doch  sind  auch  im  freien  Satze  vollendete 
Muster  dieser  Art  nur  vereinzelt  zu  finden.  Unter  den  48  Fugen 
des  wohltemperirten  Eüaviers  ist  nur  eine  Tripelf uge,  obwohl  der 
dreifache  Contrapunkt  sonst  häuäg  daselbst  Anwendung  gefunden  hat. 
(Vgl.  des  Verf.  Aufsatz:  Der  dreifache  Contrapunkt  in  den  Fugen 
des  wohltemperirten  Eüaviers.  Neue  Berliner  Musikzeitung  1862. 
December*).)  Jene  einzige  Tripelfage,  allerdings  ein  Meisterwerk  höch- 
sten Banges,   ist  die  Cis mollfuge  des  ersten  Theiles  daselbst. 


*)  Derselbe  befindet  tlch  in  der  engllf  chen  Masikseitnng:  The  mnsical  World  des  folgenden 
Jahres. 
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Mutter  47.    Tripelfuge. 
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§49. 

Anwendung  des  vierfachen  Contrapunktee  In  der  Fuge. 

Vierfache  -  Quadrupel  -  Fuge.  < 

Setzt  man  in  einer  Fuge  alle  Gegensätze  nach  den  Regeln  des 
vierfachen  Gontrapunktes,  so  kann  man  alle  Repercussionen  durch 
blosse  Umkehrung  bilden.  Die  Fuge  selbst  wird  aber  dadurch  noch 
keine  vierfache  Fuge,  weil  diese  Bezeichnung  sich  nicht  auf  die  An- 
wendung eines  Contrapunktes,  sondern  auf  die  Zahl  der  wirklichen 
Themata  bezieht.  Die  Stelle  des  Gegensatzes  ist  aber  nie  die  Stelle 
des  Themas,  überhaupt  der  Gegensatz  kein  Thema. 

Läest  man  Thema  und  G^ensatze  immer  in  der  gleichen 
Ordnung  auf  einander  folgen,  so  erhält  man  eine  vierstimmige  Fuge,, 
die  gleichzeitig  ein  vierstimmiger  Canon  ist,  d.  h.  in  der  alle  Stimmen 
gleichen  Inhalt  haben  (canonische  Fuge). 

Das  Unvollkommene  dieser  Form  besteht  in  der  immerwährenden 
Wiederholung  desselben  kurzen  Satzes:  Die  mannigfaltige  Um- 
kebrung  desselben  vermag  über  die  Gleichheit  des  Inhalts  nicht  zu 
täuschen.  Man  wird  daher  in  solchem  Falle  immer,  um  die  not£ge 
Abwechselung  herbeizuführen,  Zwischensätze  gebrauchen,  bei  denen 
man  sich  nicht  dem  Zwange  des  vierfachen  Contrapnnktes  unterwirft. 

Ganz  anders  ist  es  bei  der  eigentlichen  vierfachen  (Qua- 
drupel) Fuge.  Hier  müssen  die  Themata  so .  eingeführt  werden, 
dass  sie  siph  auch  als  solche  geltend  machen.    Dies  geschieht 

Erstens,  wenn  alle  vier  zusammen  auftreten.  Dabei 
muss  durch  rhythmische  Verschiedenheit,  und  wo  möglich  durch  ver- 
schiedene Eintrittszeiten  für  ihre  deutliche  Unterscheidung  gesorgt 
werden.  Im  Uebrigen  ist  der  Verlauf  derselbe,  wie  bei  der  einfachen 
Fuge.     Es  sind  gleichsam  vier  in  einander  gearbeitete  Fugen. 

Zweitens,  indem  man  jedes  Thema  für  sich  und  in  Ver- 
bindung mit  den  anderen  durchführt.  Man  beginnt  mit  einer 
Durchführung  des  ersten  Themas.  Dann  widmet  man  wieder  eine 
Durchführung  dem  zweiten  Thema.  Die  dritte  Durchführung  ge- 
hört dem  ersten  und  zweiten  Thema.  Hiermit  ist  eine  Doppel- 
fuge  hergestellt.  Die  vierte  Durchführung  gehört  dem  dritten,  die 
fünfte  dem  ersten,  zweiten  und  dritten  Thema.  Die  sechste 
Durchfuhrung  gehört  dem  vierten,  die  siebente  endlich  allen  vier 
Themen.     Man    sieht,    dass    bei    diesem    gründlichen  Verfahren  die 
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Zahl  der  DurchfOhroDgen  melir  als  verdoppelt  werden  musa.  Indessen 
ist  diese  Form  Tollkommen  logisch,  und  kann  an  irgend  einer  Stelle 
grade  die  passende  sein. 

Abgekürzt  und  ciemlich  ebenso  deutlich  erscheint  diese  Form, 
wenn  man  die  Einzeldnrchfuhrungen  der  Themata,  mit  Ausnahme  des 
ersten,  weglässt.  Es  bleiben  dann  Tier  Durchführungen ,  für  das 
erste,  für  das  erste  und  xweite,  für  das  erste,  «weite  und  dritte,  für 
alle  yier  Themata. 

Drittens,  wenn  man  die  erste  Durchfurung  für  zwei,  die 
zweite  für  die  beiden  anderen,  die  dritte  für  alle  vier  bestimmt.  Da- 
durch verzichtet  man  zwar  auf  manche  Combination,  bewahrt  aber 
die  Dreizahl  der  Durchfuhrungen,  ohne  dass  die  Klarheit  erheblich 
leidet 

Eine  Fuge  dieser  letzten  Art  folgt  hier  als  Musterbeispiel. 

Die  grosse  Combinationsfähigkeit  des  vierfachen  Contrapunktes 
ergiebt  natürlich,  neben  den  hier  angeführten  Hauptformen,  noch  zahl- 
reiche Nebenformen.  Doch  ist  es  umsoweniger  nöthig,  hierauf  diese 
einzugehen,  als  die  vierfache  Fuge,  wegen  der  ausserordentlichen 
Schwierigkeiten  der  Herstellung  des  geeigneten  Materials, 
zu  den  seltensten  Erscheinungen  gehört  Im  freien  Satz  und  in  der 
Instrumentalmusik  ist  sie  natürlich  leichter,  zumal  sich  hier  Mittel 
finden,  die  Schwierigkeiten  des  wirklich  vierfachen  Contra- 
punktes zu  umgehen. 


Zweiundvierzigste  Aufgabe. 

Eine   ftuadrnpelfage,    nach  der   unter  „Drittens^    mitgetheilten 
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,  ^^                                       ^L^  Schluss. 
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C.     Die  Lehre  vom  Canon  im  strengen  Satz. 

§  50. 
Canon. 

£ine  stetig  durchgeführte  Nachahmung  heisst  Canon.  Im  Canon 
wird  also  nicht  nur  das  Thema  der  vorangehenden  Stinune  nach- 
geahmt, sondern  auch  der  Gontrapunkt,  der  Contrapnnkt  des  Contra- 
pnnktes  u.  s.  w. ,  so  lange  eben  der  Canon  währt.  Die  Stimmen  des 
Canons  haben  also  gleichen  Inhalt,  unterscheiden  sich  nur  durch 
den  verschiedenen  Eintrittspunkt  und  durch  das  Intervall  der  Nach« 
ahmung,    sofern  dieses  nicht  Einklang  oder  Octave  ist     In  diesem 
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letzten  Falle  findet  gar  kein  Untarschied  in  dem  tonischen  Gehalt  der 
Stimmen  statt  Ist  das  Intenrall  der  Nachahmung  aber  ein  anderes,  so 
zeigt  sich  dieselbe  Verschiedenheit,  die  wir  von  der  gewöhnlichen  Imitation 
her  kennen. 

Der  Canon  ist  die  schwierigste  Form  der  Nachahmung.  Auf 
seinem  Gebiete  finden  sich  auch  die  grössten  Künsteleien  der  contra- 
pnnktischen  Sehreibart.  Diese  Künsteleien  gehören  aber  nicht  in  die 
Gompositionslehre,  sondern  in  eine  Sammlung  musikalischer  Curiosi- 
taten.  Es  ist  nicht  wahr,  dass  ihre  Ausübung  dem  Componisten  irgend 
welchen  Nutzen  bringt. 

Die  für  die  Gompositionsiehre  wesentliche  und  erfolgreiche  Unter- 
scheidung der  verschiedenen  Arten  des  Canons  ist  die  in 

1)  Canons,  welche  mit  den  Hülfsmitteln  des  einfachen  Contra- 
punktes herzustellen  sind,  und 

2}  Canons,  welche  den  Gebrauch  des  doppelten  oder  mehrfachen 
Contrapunktes  verlangen. 

Uebrigens  wird  hier  diese  Eintheilung,  behufs  Erleichterung  für 
den  Schüler,  derjenigen  nach  der  Stimmenzahl  untergeordnet.  Es 
wird  also  mit  dem  zweistimmigen  Canon  im  einfachen  und  doppelten 
Contrapunkt  begonnen,  und  folgen  dann  die  gleichen  Arbeiten  im 
mehrstimmigen  Satz. 

§  51. 

Der  GeseHsohafUoanon. 

Seine  Popularität  dankt  der  Canon  dem  sogenannten  Gesell- 
schaftscanon, einem  beliebten  Spiel  musikalischer  Geselligkeit,  welches 
mit  den  Schwierigkeiten  des  doppelten  Contrapunktes  wenig  oder  gar 
nichts  zu  thun  hat.  Die  Herstellung  dieses  Canons  besteht  in  der 
Bildung  einer  Melodie,  deren  Abschnitte  zusammen  und  in  ein- 
zelnen Theilen  einen  harmonischen  Satz  bilden.  Es  sind  immer  so 
viele  Abschnitte  der  Melodie,  wie  die  Zahl  der  Stimmen  beträgt. 
Dieser  Canon  wird  fast  immer  im  Einklang  componirt,  also  für 
gleiche  Stimmgattung,  daher  genügt  auch  zu  seiner  Abfassung  die 
Kenntniss  der  Harmonielehre.  Vereinigen  sich  dennoch  zu  einem  so 
abgefassten  Canon  verschiedene  Stimmgattungen  in  verschiedenen 
Octaven,  so  übersieht  eben  das  gesellige  Vergnügen  kleine  Uebelstände^ 
die  sich  etwa  daraus  ergeben  könnten. 
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Die  Lehre  vom  Gontrapunkt  im  freien  Satz  wird  auf  diese 
Form  zurückzukommen  haben.  Artige  Beispiele  dieser  Gattung  haben 
wir  von  Hiller,  Haydn,  Mozart,  Hellwig  und  fielen  anderen. 
Ihre  Entstehung  danken  sie  meist  fröhlicher  Tischgenossenschaft. 


Der  zweistimmige  Canon  im  strengen  Satz. 

§  52. 
Der  iweistiniiiige  Canon  In  einfachen  Coatrapnnkt 


70.  Die  eine  Stimme  beginnt  mit  einem  Thema  «ter  Axt,  wie 
wir  es  su  allen  Imitationen  gebraucht  haben,  die  zweite  ahmt  dieses 
in  einem  beliebigen  Interyall  nach,  wShrend  die  zuerst  auft 
getretene  Stimme  zur  Nachahmung  contrapunktirt. 

Kutter  49.    Ionisch. 
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Die  nachahmende  Stimme  übernimmt  nun  den  Gontrapunkt,  und 
die  Torangehende  Stimme  contrapunktirt  abermals  dazu. 


^rr^JiJT 


W|,J   j  Jir^ 


Dasselbe  Verfahren  wird  nach  dem  Grade  der  Neigung  oder  den 
Interesses  an  der  Arbeit  fortgesetzt;  hier  noch  zweimal: 
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Alsdann  wird  die  Nachabmong  an  einer  beliebigen  Stelle  ab« 
gebrochen,  und  eine  freie  Cadens  beider  Stimmen  angehfingt  Diese 
Cadenz  geschieht  in  der  Haupttonart,  wenn  man  sich  den  Canon  als 
aelbatfindiges  Musikstuck  vorstellt,  in  einer  beliebigen,  grade  nahe- 
liegenden Tonart,  wenn  man  sich  den  Canon  als  Bestandtheil  eines 
grösseren  zusaomienhfingeBdQa  Satzes  denkt 

Mizolydisehe  Cadenz. 
^'    ßm 


m 


m 


^-Mlr^f^Tw 


Bei  r  hört  die  Nachahmung  des  Basses  auf,  ist  also  der  eigent- 
liche Canon  beschlossen.     Was  folgt,  ist  freier  Schluss. 

Man  sieht,  der  doppelte  Gontrapunkt  bleibt  hier  ganz  aus  dem 
Spiele. 


Dreiundvierzigete  Aufgabe. 

Bilde  saUreiohe  dergleichen  Canons. 

Unendlich  wird  ein  Canon,  wenn  man  ihn  so  einrichtet,  dasi 
«r,  ohne  die  Nachahmung  jemals  aufzugeben,  sich  von  einem  gewissen 
Takte  an  immer  wiederholen  kann.  Zu  diesem  Zwecke  muss  man 
die  Torangehende  Stinmie  an  einer  geeigneten  Stelle  in  ihren  Anfang 
zurückfuhren. 

Das  leichteste  Verfahren,  dies  möglich  zu  machen,  besteht  in 
der  Einfuhrung  von  Pausen,  wShrend  die  nachahmende  Stimme  zu 
£nde  geht;  nach  diesen  Pausen  beginnt  dann  der  Canon  in  derselben 
Stimmordnung  von  neuem. 

So  hfitte  in  unserem  Bebpiel  der  Tenor  mit  dem  achten  Takte 
aufhören  können,  dann  zwei  Takte  pausiren,  während  der  Bass  die 
beiden  letzten  Takte  des  Tenores  nachahmte,  endlich  von  vorn  an- 
langen, während  der  Bass  die  beiden  Takte  Pause  nachahmt. 
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??^ 
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Diese  Art,  einen  Canon  nnendlich  za  machen,  ist  allerdingB 
sehr  bequem,  lässt  sich  aber  selten  mit  den  Ansprüchen  eines  yer- 
nfinftigen  Zusammenhanges  vereinigen.  Man  wird  also  genöthigt  sein, 
sich  die  Aufgabe  etwas  zu  erschweren,  indem  man  zu  der  letzten 
Nachahmung,  statt  der  Pausen,  einen  Contrapunkt  sucht,  der  gleich- 
zeitig zu  dem  Wieder -Anfang  des  Canons  stinomt.  Die  Herstellung 
eines  solchen  Contrapunktes  bietet  allerdings  alle  Schwierigkeiten  des 
doppelten  Contrapunktes.  Da  aber  das  We  s  e  n  des  doppelten  Contra- 
punktes in  der  Umkehr ungsfahigkeit  besteht,  diese  aber  bei  dieser 
Aufgabe  nicht  in  Betracht  kommt,  hat  man  es  auch  hier  noch 
nicht  mit  dem  doppelten  Contrapunkte  zu  thun. 

Versuchen  wir  nun,  unseren  obigen  Canon  unendlich  zu  machen, 
indem  wir  in  die  Lücke  unseres  letzten  Beispieles  einen  geeigneten 
Contrapunkt  setzen.  Dieser  Gontrapunkt  muss  als  Oberstimme  zu 
dem  Basse: 


^i,  r  r'  c  I  ^jg^ 


femer  muss  er  als  Unterstimme  zu  dem  Wiederanfang  des  Tenores: 


^^rrh 


^ 


passen,  aber  in  der  Transposition  der  Unter quarte,  da  doch  die  Nach- 
ahmung in  der  Unterquarte  geschieht  Beide  Bedingungen  stellen  sich 
vereinigt  in  Noten  dar,  wenn  man  die  Oberstimme  in  die  Ob  er  quarte 
transponirt: 
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WiAderanfang: 
HfilüiUDle: 


Contrapunkt:. 


Schlnss: 


■^ 


m 


-r-     f.  I  r^^ 


Hier  ist  der  Wieder  an  fang  des  Tenores  um  eine  Quarte  höher 
notirt,  um  das  Verhältniss  der  Nachahmung  in  der  Unterquarte  her- 
zustellen, während  der  Schi uss  des  Basses  unverändert  gehlieben  ist 
In  der  Mitte  ist  der  zu  schreibende  Contrapunkt  im  richtigen  Verhält- 
niss zu  beiden  Stinmien  gesetzt.  Dieses  Verfahren,  indem  es  die 
Schwierigkeit  anschaulich  feststellt,  erleichtert  die  Ausfuhrung  in 
hohem  Grade.  Hier  zeigt  es  indessen  ein  sehr  unbefriedigendes  Be- 
sultat.  Denn  dieser  Contrapunkt  mit  seinen  Einklängen  und  ryth^ 
mischen  Unbeholfenheiten  möchte  kaum  verwendbar  erscheinen.  Die 
Aufgabe  ist  in  diesem  vorliegenden  Fall  eben  zu  schwer.  Es  gibt  aber 
auch  Fälle,  in  denen  es  gradezu  unmöglich  ist  einen  geeigneten  Con- 
trapunkt zu  bilden. 

In  solchen  Fällen  fahrt  man  den  Canon  weiter,  bis  sich  eine 
geeignetere  Stelle  findet.  In  unserem  Beispiele  wurde  sich  das  etwa 
üuf  folgende  Art  machen: 
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D.O.  vom  dritten 
Takt  an. 


'M.t  nihil 


Bei    diesem    Verfahren    sucht  man     der   Wiedereinführung  des 
Anfangs    immer    näher   zu    kommen.      Pausen    vor    dem    Wieder- 
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beginn  sind  su  empfehlen.  Bisweilen  unTermeidlich  ist  die  Anwen- 
dang  kleinerer  Pansen  auch  im  Yerlaufe.  Man  suche  nur,  sie  möglidist 
geschmackyoU  anzubringen.  Man  erleichtert  sich  diese  Arbeit  darch 
den  immerwährenden  Gebrauch  einer  Hülfelinie. 

Doch  ist  auch  das  letzte  Ergebniss  noch  kein  gunstiges.  Das 
gegebene  Beispiel  zeigt  also,  dass  wir  uns  an  dieser  Stelle  eines 
unendlichen  Canons  im  einfachen  Contrapunkt  Tor  einer 
erheblichen  combinatorischen  Schwierigkeit  befinden. 
Aber  —  es  gibt  ein  Mittel  diese  Schwierigkeit  sehr 
zu  verringern,  und  zwar  besteht  dies  darin^  dass  man 
sich  zu  unendlichen  Canons  dieser  Art  nur  der  wei- 
teren InterTalle  bedient,  z.  B.  der  Octave,  None,  Decime 
u.  s.  w.,  engere  Intervalle ^als  die  Sexte  ganz  vermeidet, 
und  dem  entsprechend  nicht  für  benachbarte,  sondern  für 
getrennte  Stimmgattungen  schreibt,  z.  B.  für  Sopran  und 
Tenor,  Alt  und  Bass.  Dadurch  wird  es  auch  leichter,  der  Melodie 
des  Canons  eine  gewisse  Ausdehnung  zu  geben,  während  man  bei  den 
engeren  Intervallen  der  Nachahmung  meist  gezwungen  ist,  die  Stimmen 
im  kleinen  Raum  hin  und  her  zu  führen,  zu  Kreuzungen  und  rhyth- 
mischen Unbeholfenheiten  zn  greifen. 


Viernndvierzigste  Anfgabe. 

unendliche  Canons  in  weiten  Intervallen  zu  bilden. 

§53. 
Der  zweisiimmige  unendilohe  Canon  Im  doppelten  Contrapunkt. 

Bedeutend  leichter  als  die  vorige  Aufgabe  ist  die  Bildung  eines 
unendlichen  Canons  von  zwei  Abschnitten  im  doppelten  Contrapunkt 
der  Octave. 

71.  Hier  trägt  die  eine  Stimme  einen  Satz  vor,  den  die  andere  nach- 
ahmt, während  die  erste  im  doppelten  Contrapunkt  der  Octave  contra- 
punktirt.  Darauf  nimmt  die  nachahmende  Stimme  den  Contrapunkt, 
und  die  erste  wieder  den  Anfang,  welches  Spiel  sich  beliebig  oft 
wiederholt.     Eine  frei  angehängte  Cadenz  beschliesst  die  Arbeit. 
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Kaster  60.    Aeoliioh. 
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FJmfdndvierzigste  Aufgabe. 

Bilde  Canons 

1)  in  der  Oetave  in  zwei  Abschnitten  mit  angehängtem  freien 
Sohlnss. 

72.  Wählt  man  ein  anderes  Intervall  derNachahmang  als  dieOctaye, 
so  musB  man  den  Canon  nach  demjenigen  doppelten  Contrapunkt,  den 
die  Umkehrungsfahigkeit  in  diesem  Intervall  bedingt,  setzen. 

Da  die  Umkehrung  eine  gegenseitige   ist,   so   ist   der  doppelte 
Contrapunkt  nicht  der  des  Intervalles  der  iNachahmung,  sondern  des- 
jenigen Intervalles,   welches  sich  aus  der  beiderseitigen  Umkehrung 
der  Stimmen,  nach  dem  Intervall  der  Nachahmung,  ergibt. 
Demnach  gehört  zu  dem 

Canon  in  der  Secunde  (None)  der  dpp.  Cp.  d.  Terz  (Decime) 
Canon  in  der  Terz     (Decime)  der  dpp.  Cp.  d.  Quinte   (Duodec.) 
Canon  in  der  Quarte  der  dpp.  Cp.  d.  Septime  (Quartdec.) 

Canon  in  der  Quinte  der  dpp.  Cp.  d.  None 

Canon  in  der  Sexte  der  dpp.  Cp.  d.  Quarte  (Undecime) 

Canon  in  der  Septime  der  dpp.  Cp.  d.  Sexte  (Terzdecime). 

Ahmt  man  z.  ß.  in  der  Sexte  nach,  so  bedarf  man  des  doppelten 
Contrapunktes  der  Quarte  (Undecime).  Man  erleichtert  sich  die  Arbeit 
durch  eine  Hülfslinie,  welche  die  Umkehrung  der  gegebenen  Stimme 
enthält,  im  Intervall  des  anzuwendenden  dpp.  Cp. 


Fünfandvierzigste  Aufgabe. 

2)  einzelne  unendliche  Canons  in  der  Quarte,  Quinte,  Sexte 
bilden. 

Auch   hier  wird  die  Arbeit  leichter  und    unterhaltender,   wenn 
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man  diese  Intervalle  zur  Undecime,  Puodeeime,  Terzdedme  erweitert, 
und  getrennte  Stimmpaare  anwendet 


MoBter  61.    Canon  in  der  Quarte.    Phrygiioli. 
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Canon  in  der  Quinte.    Mixolydiscli. 


^ 


j  ij  J  p  f  P  f  r  rr  ^rrfi^g 


tSr:^ 


Doppelter  Contrapunkt  der  Nene. 
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Butler,  der  atreiise  Sata. 


13 
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Cftnon  in  der  Sexte.    lonitcli. 


^ 


^= 


Doppelter  Gontraponkt 
der  ündecime. 
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Hulftlinie.    ^f-fr 
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Da  beim  doppelten  Contrapunkt  der  Quarte  (Undedme)  die  ein- 
zige CoDBonanz  die  Sexte  ist,  so  liefert  dieser  Contrapunkt  auch  nichts 
weiter,  als  mehr  oder  weniger  Terhüllte  Seztenparalielen. 


Der  dreistimmige  Canon  im  strengen  Satz. 

§  ^4. 
Der  dreistiniiiige  Canon  in  einfachen  Contrapunkt 

Der  dreistimmige  Canon  wird  im  einfachen  Contrapunkt  gebildet^ 
sobald  die  Abschnitte  der  durchgeführten  Melodie  das  gegenseitige 
Yerhältniss  Ton  Ober-  und  Unterstimme  nicht  wechseln,  also  in  allen 
F&llen,  wo  die  Stimmordnung  Ton  unten  nach  oben,  oder  Ton  oben 
nach  unten  fortschreitet.  Das  Intervall  der  Nachahmung  ist  gleich- 
gültig, doch  sind  Terschiedene  Intervalle  der  Nachahmung  so  schwer 
durchzuführen,  dass  dem  Schuler  diese  Arbeit  hier  erlassen  bleibt 
In  dem  folgenden  Cancm  in  Quinte  und  Quarte  z.  B.,  besteht  die 
grosse  Schnvierigkeit  darin,  dass  jeder  Ton  des  Contrapunktes  zu  zwei 
Tönen  stimmen  muss,  die  sich  gegenseitig  im  Intervall  einer  Secunde 
befinden. 

13» 
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Die  Arbeiten  des  Schälers  mögen  sich  demnach  auf  Canons  in 
l^eichen  Intervallen,  hauptsächlich  Octaven  beschränken.  Dreistunmige 
Canons  unendlich  zu  machen  ist  sehr  schwer.  Man  erleichtert  es 
sich  durch  den  Gebrauch  von  Pansen.  Auch  der  vorstehende  Canon 
in  ungleichen  Intervallen  lässt  sich  leicht  unendlich  machen,  wenn  man 
den  Bass  auf  dem  Schlusston  des  Soprans  von  vom  anfangen^  und  bis 
<lahin  pausiren  lässt 


Sechsimdyierzigste  Aufgabe. 

Bilde  dreistunmige  Canons  mit  grader  Stimmordnung  und  in 
gleichen  lAterrallen  in  abbrechender  nnd  unendlioher  Foim« 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


197 

Master  62.    Dreistiiiimige  Canoiu  im  einfaolien  Contrapnnkt« 
Canon  in  der  Quinte.  
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Bnde  der  ersten  Risposta. 
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Ende  de^^Proposta.    Von  hier  ab  beliebig  einf.  Contrapankt, 
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Ende  der  zweiten  Bispoeta.       Angehängter  Schlnfis. 
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Canon  in  der  Quinte. 


Canon  in  der  Q 
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Canon  in  der  Septime. 
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Canon  in  der  Seknnde. 
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§  55. 

Der  doppette  Contrapimkt  In  drelettBiBilgeii  Canon. 

Bei  vermiBchter  Stimmordnung  bedient  man  sieb  des  doppelte» 
Gontrapunktes,  weil  die  Stimmen  ihre  gegenseitige  Lage  ändern.  DeA 
dreifachen  Contrapunktes  bedarf  man  hierzn  nicht,  denn  die  TeP> 
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BetzüDgen  desselben  kommen  hier  nicht  vor.  Folgendes  Schema,  in 
welchem  die  römischen  Ziffern  die  Abschnitte  des  Canons  bezeichnen^ 
stellt  dieses  Yerhältniss  dar: 

I  II  ni  IV  u.  8;  w. 

I  II  III  IV  u.  s.  w. 

I  II  m  IV  u.  s.  w. 

Man  sieht  hieraas,  dass  I  zu  11,  und  U  zu  III  im  doppelten 
Gontrapunkt  stehen  mnss,  aber  nicht  I  zu  III,  es  brauchen  also  nicht 
die  drei  Abschnitte  einen  in  allen  Stimmen  umkehrungsfahigen  Satz,, 
einen  dreifachen  Contrapunkt,  zu  bilden.  Wenn  man  also  den  dritten 
Abschnitt  zum  zweiten  contrapunktirt,  ist  man  nicht  genothigt  auf 
die  ümkehnmgsf&higkeit  der,  mit  dem  ersten  Abschnitt  zuletzt  eintreten- 
den Stimme  Rücksicht  zu  nehmen. 

§  56. 
Der  ifrelstiimnige  Canon  In  itrelfaohen  Contrapunki  in  drei  Abschnitten. 

Dagegen  ist  der  dreifache  Contraponkt  nöthig  bei  einem  unend* 
liehen  dreistimmigen  Canon  in  drei  Abschnitten.  Man  bildet  die  Nach- 
ahmungen in  der  Octave,  weil  andere  Intervalle  auch  andere  Contra- 
punkte  nöthig  machen  wurden,  welche  zu  grosse  Schwierigkeiten  bieten. 


k 


Muster  63. 
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Siebennndvierzigste  Anfgabe. 

Bilde  dreistimmige  Canons  in  der  Oetave  in  drei  Abschnitten 
im  dreifachen  Contrapnnkt  der  Oktave. 

Schreibt  man  dreistimmige  Canons,  gleichviel  in  welchem  Inter- 
Tall,  aber  bei  grader  Stimmordnung  im  dreifachen  Gontrapunkt  der 
Octaye,  so  kann  man  die  so  gebildeten  Sätze  in  allen  Umkehrungen, 
die  der  dreifache  Contrapnnkt  zulfisst,  (§  39)  wiederholen,  und  so  zu- 
sammenhängenden grosseren  Compositionen  zn  Grunde  legen.  Es 
ergibt  sich  dieses  als  selbstverständlich  aus  der  Natur  des  dreifachen 
Contrapnnktes. 


D.     Der  vierstimmige  Canon  im  strengen  Satz. 

§  57. 

Der  Doppeloanon. 

Ein  Canon,  in  welchem  zwei  Stimmen  mit  einem  Doppelthema 
vorangehen,  und  zwei  andere  Stimmen  ebenso  folgen,  heisst  Doppel- 
canon. Solange  im  Doppelcanon  die  naturliche  Stimmordnung  behauptet 
wird,  bedarf  es  auch  zu  seiner  Durchfuhrung  nicht  des  doppelten 
Contrapunktes. 
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Mmter  64«    Doppeloanon. 

Palestrina.        Canon  in  der  Octaye  mit  dem  Tenor. 
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Canon  in  der  Oetave  mit  dem  Bass. 
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Canon  in  der  Octave  mit  dem  Sopran. 
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Canon  in  der  Octaye  mit  dem  Alt. 
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Palestrina. 


Canon  ad  8  mit  Tenor. 
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Canon  mit  Baas. 
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Canon  ad  8  mit  Sopran.. 
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Canon  mit  Alt. 
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Die  TorBtehend  mitgetheilten Doppelcanons  von  Palestrina  werden 
von  den  beiden  UnterBÜmmen  eingeführt  und  von  den  beiden  Ober- 
stimmen  nachgeahmt.  Selbstverständlich  ist  das  umgekehrte  Verfahren 
ebenso  ausfuhrbar.  In  dem  folgenden  Beispiel  desselben  Meisters  fuhren 
Bass  und  Tenor  unter  sich  und  ebenso  Alt  und  Sopran  unter  sich 
einen  Canon  durch.  Beiläufig  sei  bemerkt,  dass  wir  in  den  ersten 
Tonen  dieses  Satzes  den  Anfang  von  Mozarts  Requiem  erkennen. 


Palestrina. 
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Ohne  grosse  Schwierigkeit  Ifisst  sich  eine  Abweichung  in  der 
Stimmordnong  erreichen,  wenn  man  den  zweistimmigen  Satz  im  dop- 
pelten Gontrapmikt  abÜEusst,  and  in  der  Nachahmung  die  Stimmordnung 
umkehrt. 


y^-'^"-rirrf- 


f 


m 


^rt 


i 


nmff" 


Dazu  bedarf  es  also  nur  des  doppelten  Contrapunktes;  denn 
es  wechseln  immer  nur  zwei  Stimmen  ihre  gegenseitige  Lage.  Aber 
selbst  der  doppelte  Contrapunkt  wird  hier  dadurch  erleichtert,  dass 
man  manche  Intervalle  gebrauchen  kann,  die  sonst  nicht  gut  anwend- 
bar sind,  weil  sie  hier  immer  unter  Deckung  anderer  Stimmen  auftreten. 

Dergleichen  Combinationen  können  sich  wohl  einmal  ergeben. 
AIb  Schulau%abe  haben  sie  keine  Bedeutung. 

Der  Tierfache  Gontrapunkt  ist  im  Doppelcanon  auch  dann  noch 
entbehrlich,  und  höchstens  der  Gebrauch  des  doppelten  Contrapunktes 
erforderlich,  wenn  die  Stimmen  ihre  gegenseitige  Lage  gänzlich  ändern. 
Hier  z.B.: 
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ist  es  nicht  nothig,  den  zweiten  Abschnitt  gegen  die  Nachahmung  des 
ersten  umkehrongsfShig  zu  machen^  weil  eine  solche  gegenseitige  um- 
kehrong  gar  nicht  stattfindet  Die  einzige  ümkehrong,  die  nöthi^^ 
ist  die  innerhalb  des  gleichzeitigen  Stimmpaares. 


Achtandyierzigste  Aufgabe. 

Einige  Boppelcanoni  in  der  Ootave  zu  bilden. 

§58. 
Der  freie  Canon. 

Canon  und  Freiheit  stehen  ihrer  Natur  nach  im  Widerspruch. 
Doch  gi^bt  es  zwei  Arten  den  Canon  scheinbar  zu  erhalten,  ohne  sich 
der  ganzen  Strenge  seiner  Gesetze  zu  unterwerfen. 

1)  Die  alten  Meister  des  strengen  Satzes  bedienten  sich  h&ufig 
der  Freiheit,  den  Canon  zwischen  zwei  Stimmen  zwar  durchzufuhieui 
in  der  oder  den  andern  aber  nur  die  Einsätze  hervorzuheben,  und  so 
das  Ohr  gewissermassen  zu  täuschen. 

Im  achtstimmigen  ^Stabat  mater^  yonPalestrina  findet  sich  z.  B* 
folgender  freie  Canon: 
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GUer  dauert  der  Canon  zwischen  Tenor  und  Sopran  beinahe  drei 
Takte,  die  erste  Note  des  Soprans  ist  ein  wenig  yerlängert,  sonst  ist 
der  Canon  streng.  Die  beiden  anderen  Stimmen  markiren  nur  den 
Einsatz.  —  Gleich  auf  dieses  Sätzchen  folgt  ein  ebenso  freier  kleiner 
Doppelcanon : 
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Man  sieht,  dass  Bass  und  Alt  ihren  Canon  fast  streng  durchfuhren, 
während  Tenor  und  Sopran  einen  Canon  nur  eben  andeuten. 

2)  Es  gibt  aber  noch  eine  andere  Freiheit  in  der  Durchfuhrung 
des  Canons,  welche  darin  besteht,  dass  man  es  mit  den  Intervallschritten 
in  der  Nachahmung  nicht  so  genau  nimmt,  überhaupt  alle  Frei- 
heiten» die  bei  der  Imitation  vorkommen,  auch  auf  den  Canon  anwendet. 
Da  die  Hauptau%abe  für  den  Componisten  beim  Canon  darin  besteht, 
die  durchgeführte  Nachahmung  hörbar  zu  machen,  so  hängt  hiervon 
natürlich  das  zulässige  Bffafs  der  Freiheit  ab.  Jede  dieser  beiden 
Arten  erleichtert  besonders  die  Abfassung  von  Canons  in  verschiedenen 
IiitervaUen.  Li  den  Werken  der  grossen  Meister  des  strengen  Satzes 
und  des  contrapunktischen  Stiles  finden  sich  dergleichen  Sätze  sehr 
häufig.  Meist  bilden  sie  die  Einfuhrung  und  erstrecken  sich  über  nur 
wenige  Takte. 

Beide  Arten  des  freien  Canons  lassen  sich  natürlich  auch  verei- 
nigen, und  fuhren  so  zu  einem  Mittelding  zwischen  Imitation  und  Canon, 
bei  dem  die  aesthetLschen  Vortheile  des  letzteren  sich  mit  der  leichteren 
Herstellung  der  ersteren  verbinden. 
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Nennnndyierzigste  Anfgabe. 

Bilde  einige  Canons  in  diesen  beiden  Arten. 
JCnsterfiS.  Freier  Canon  im  strengen  SatE.  Einiaeher  Contrapnnkt 
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§  59. 

Mehrstimmige  und  melircliSrige  Canone. 

Auch  der  Canon  von  mehr  als  vier  Stimmen  bedarf  nicht  der 
Eenntniss  des  doppelten  Contrapunktes,  sobald  die  Stimmordnung  grade 
(ununterbrochen)  ist.  Dasselbe  gilt  von  Canons,  in  denen  ganze  Chöre 
einander  nachahmen,  sobal'd  die  Stinmiordnung  dieselbe  bleibt  Man 
muss  also  nicht  etwa  glauben,  dass  zu  einem  sechssehn* 
stimmigen  Canon  der  Gebrauch  eines  sechszehnfachen 
Contrapnnktes  erforderlich  wäre.  Vielmehr  genügt  zur  Her- 
stellung eines  solchen  Tollkommen  die  Eenntniss  des  einfachen  Contra* 
punktes,  sobald,  wie  gesagt,  eine  gegenseitige  Umkehrung  der  Stimmen 
nicht  eintritt.  Ja,  ein  solcher  vielstimmiger  Canon  Hesse  sich  mit 
leichter  Mühe  aus  einem  harmonischen  Satz  herstellen,  den  man  in 
verschiedenen  Sätzen  ausarbeitet,  die  sich  durch  den  Grad  der  Figuration 
unterscheideu.  Eine  solche  Arbeit  wäre  allerdings  keine  contrapunktische, 
sondern'  eine  harmonische,  denn  contrapunktischer  und  harmo« 
nischer  Stil  unterscheiden  sich  eben  wesentlich  nicht  so* 
wohl  durch  die  äussere  Gestalt  des  Productes,  als  viel* 
mehr  durch  die  Methode  der  Hervorbringung. 


§  60. 
Ueber  Icünsiiiclie  Canons. 

Jeder  Canon,  der  auf  einer  anderen  Nachahmung  beruht,  als  auf 
der  graden  in  gleichem  Notenwerth,  gehört  zu  den  künstlichen  Canons« 
Man  kann  selbstverständlich  auf  jede  mögliche  Art  von  Nachahmung 
einen  Canon  gründen,  z.  B, 

auf  Yergrössernng 
„   Verkleinerung 
„    Gegebenwegung 
„   Krebsgang. 
Bei  dem  folgenden  unendlichen  Canon  in  der  Vergrösserung  dient 
der  ganze  Canon  jeder  Hälfte  zum  Contrapunkt. 
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Hier  bringt  also  die  Oberstimme  denselben  Satz  zweimal,  wäh- 
rend ihn  die  Unterstimme  einmal  bringt. 

Canon  in  der  Gegenbewegthg  Ton  Palestrina. 
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Busflier,  der  strenge  Satx. 
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Doppelcanon  in  der  Gegenbewegung  von  demselben. 
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Canon  in  der  Gregenbewegung  mit  Sopran. 
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Canon  in  der  Gegenbewegong  mit  Bass. 
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Die  canonische  Fuge  ist  eine  Vereinigung  der  Form  des  Canons 
und  der  Fuge,  eigentlich  ein  Canon  in  Form  einer  Fuge,  im  zwei- 
stimmigen Satz  ein  Canon  in  der  Quarte  oder  Quinte,  im  dreistimmigea 
Satz  ein  Canon  in  der  Quarte  (oder  Quinte)  und  Octave,  im  yier- 
stimmigen  ein  Canon  in  der  Quarte  (Quinte)  Octave  und  Quarte 
(Quinte). 

§  61. 

Die  EngfQhrung  In  der  Fuge. 

Die  wichtigste  Anwendung  der  canonischen  Kunst  geschieht  in 
der  Fuge,  bei  der  sogenannten  Engführung  des  Themas.  Wird 
nfimb'ch  ein  Thema  so  abgefasst,  dass  es,  nach  Art  des  Canons,  sich 
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tbeilweise  selbst  zum  Gontrapunkte  dienen  kann,  so  gestattet  es  eine, 
auch  aesthetisch  sehr  wirksame,  gedrängte  Form  der  Nachahmung,  die 
sich  in  contrapunktischen  Arbeiten  aller  Zeiten  sehr  h&ufig  findet. 
Die  Nachahmung  tritt  nfimlich  hier  ein,  ehe  das  Thema  vollendet  ist 
Dadurch  wird  die  Durchführung  des  Themas  durch  alle  Stimmen  be- 
deutend abgekürzt.  Aus  diesem  Grunde  wiederholt  man  die  Eng- 
führung gern  sofort  ein  oder  zweimal,  und  rechnet  diese  Wiederholungen 
mit  der  ersten  Engfuhrung  auf  eine  Durchfuhrung  der  Fuge. 

Je  nach  den  Umständen  genügt  zur  Herstellung  der  Engführung 
der  einfache  Contrapunkt,  oder  ist  der  doppelte  oder  mehrfache  tozl- 
nothen.  Aus  jedem  einigermafsen  gelungenen  Canon  mit  kurzer 
Proposta  kann  man  ein  Fugenthema  ziehen,  welches  sich  zu  Engfüh- 
rungen  eignet. 

Selbstverständlich  ist  die  Engfuhrung  in  der  Fuge,  welche  nicht 
nur  die  reichste,  sondern  auch  die  fireieste  contrapunktische  Form  ist, 
nicht  an  die  strenge  Canonik  gebunden,  sondern  gelten  bei  ihr  vor- 
zugsweise die  §  26  und  58  besprochenen  Freiheiten  der  Nachahmung 
und  des  Canons,  sofern  sie  die  deutlichste  Erkennbarkeit  der  Engfuh- 
rung nicht  beeintr&chtigeD. 

Mit  Hülfe  dieser  Freiheiten  lassen  sich  sehr  häufig  auch  Themata^ 
die  nicht  ursprünglich  darauf  angelegt  sind,  zu  Engfahrungen  verarbeiten. 


Zweistimmig. 
Fugenthema  in  Engfuhrung  im  einfachen  Gontrapunkt 


U 


^ 


rT\~rr 


-^ 


Si 


^ 


Desgleichen  in  zweimaliger  Engfuhrung  im  doppelten  Contrapunkt. 


r   n  r  rjjy\  r  j  j  j 


^ 


IIa rrn  r  tf^^ 


u* 
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'>■   Jn.w  f 


i  i  i  i } 


Dreistimmig. 
Im  einfachen  Contrapunkt. 


m 


^ 


j  p  ■  f  I  f  f-»  * 


^ 


^ 


^ 


Mit  Gebrauch  des  doppelten  Contrapunktes. 


^S 


^S 


j  J  J|  J.  JJJ^ 


^ 


J  J  ^1'^-    J^^JIl 


Im  dreifachen  Contrapunkt. 


r  n  ^  r  r^i  r  r  r  n 


dieselbe  in  einer  ümkehrung. 


'  rJ|    ^      er  f  rl    »i    ^ 


P 
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11.1  r  r  r 


te 


j  J    «^  M  J^ 


n.  B.  w. 


^^^^-T-rihr 


V I  g 


Vierstimmig. 


r~rm 


^ 


es 


f-  r  if^  I  r'r  r  -   ^p^    I 


"■^ir  r  ^rri  ^^    ^ "  i      "      i 


^:irrirfr^>    I  j  l^-ff^-F-M 


1 — J 1 — 1 ; 

IIa-  ^)  ^  •>  ^  J4-^       J   — : 

"ttT~= — 1 — 1 1 :j 1 

-P ö— sl =■! *    '  d     ^. 

■  *~" ~= — 1 1 — üi n — 1~ 

J                    

U.  8.    W. 

-^^-^ = — r-\ 

1— « b1 — ' 

1  J  J  J      1  ^ 

-21^ n-^J fiJ- 

*   ^  ^     r^     1   J 
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Fünfzigste  Aufgabe. 

Bilde  Fugenthemata  in  Engführnngen  zwei-  bis  vierstimmig. 

Einnndfiiiifzigste  Aufgabe. 

Eine  vierstimmige  Fuge,  welche  in  der  letzten,  oder  beiden 
letzten  Durchführnngen  Engführnngen  enthält. 

Eine  geeignete,  aber  ihrer  Natur  nach  freiwillige 

Zweinndfänfzigste  Sehlnssanfgabe 

welche  das  ganze  Material  der  Lehre  vom  strengen  Satz  zur  Anwen- 
dung bringt,  besteht  in  der  Abfassung  einer  aus  mehreren  selbstfindigen 
Theilen  zusammengesetzten  Motette  für  vier-  oder  fünf  stimmigen, 
auch  abwechselnd  Tier  und  fünfstimmigen,  oder  auch  abwechselnd 
zwei-  bis  funfstimmigen  Chor.    Dieselbe  bestehe  aus  folgenden  Tbeilen : 

1)  Choral  in  Kirchen  ton  art,  im  einfachen  vierstimmigen  (stren- 
gen) Satz,  mit  Beobachtung  der  Fermaten  in  allen  Stimmen.  Vor- 
herrschend 1.  Oattung  des  Contrapunktes. 

2)  Ein  grösserer  vier-  oder  funfstimmiger  aus  aufeinanderfolgenden, 
geschickt  ineinandei^efügten  verschiedenen  Imitationen  bestehender 
Satz,  wie  wir  sie  II,  B  zu  einem  Cantus  firmus  gebildet  haben,  hier 
aber  ohne  Cantus  firmus. 

3)  Ein  zwei-  oder  dreistimmignr  Canon  oder  ein  vierstimmiger 
Doppelcanon. 

4)  Der  erste  Choral  noch  einmal  vier-  oder  fünfstimmig  mit 
lebhafterer  Stimmführung,  vorherrschend  gemischte  Gattung 
des  Contrapunktes. 

5)  Derselbe  Choral  mit  Imitation. 

6)  Psalmodirende  Einleitung,  Vierstimmige  einfache  oder  Doppel- 
Fuge.     Auch  einÜEUshe  Fuge  mit  beibehaltenem  G^ensatz. 

Diese  Angabe,  welche  zu  einem  {fassend  gewählten  Text,  aber 
auch  ohne  Text  ausgeführt  werden  kann,  gestattet,  besonders  indem 
canonischen  Theil,  den  Gebrauch  aller  hier  im  Verlauf  gegebenen, 
oder  an  den  angezogenen  Werken  der  Meister  des  Kunststiles  des 
strengen  Satzes  beobachteten  Freiheiten  —  insbesondere  hinsichtlich 
der  Tonwiederholung,  der  Pausen,  der  Ab-  und  Einführung  und  Ejreu- 
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izang  der  Stirn meD  —  und  eignet  sich  zu  einer  akademischen  Preis- 
und  Prufungsaufgabe. 

Der  Umfang  der  Schlüssel  soll  jedoch  nicht  überschritten  werden, 
und  der  Schüler  sich  nur  der  G-  und  des  F-Schlüssels  bedienen. 
Dem  Uebelstand,  dass  die  Stimmen  dadurch  etwas  tief  zu  liegen  kom- 
men, ist,  bei  etwaiger  Aufführung,  durch  Transposition  um  eine 
kleine  Terz  aufwärts  abzuhelfen.  Eine  erschöpfende  Darstellung 
des  Gebrauches  der  Chorstimmen  ist  Sache  der  Lehre  vom  freien 
Satz,  deren  Studium  dem  Schüler  jetzt  zunächst  bevorsteht. 


§  62. 
Anmerkung  zur  Lehre  von  den  umkehrungsfahigen  Contrapunkten. 

Im  Verlauf  des  letzten  Abschnittes  hat  sich  gezeigt,  dass  die  An- 
wendung des  einen  oder  anderen  umkehrungsfahigen  Contrapunktes  von 
der  besonderen  Beschaffenheit  der  vorliegenden  Aufgabe  abhängt,  dass 
-aber  auch  die  Behandlung  desselben  Contrapunktes  Modificationen 
unterworfen  ist,  welche  sich  aus  den  besonderen  Bedingungen  der  Auf- 
gabe ergeben.  (Vgl.  §  57)  Eine  rein  praktische  Anleitung  zum  Gebrauch 
^er  Umkehrungsformen  könnte  sich  daher  darauf  beschränken,  genau 
bestimmte^  specielle  Aufgaben  zu  stellen,  deren  Lösung  zu  der  Geschick- 
lichkeit verhilft,  vorkommende  ähnliche  Aufgaben  richtig  aufzufassen 
und  auszuführen.  Derart  sind  z.  B.  die  Aufgaben,  welche  Zarlino 
stellt:  ein  dreistimmiger  Satz,  dessen  Oberstimme  in  der  tieferen 
Octave  zur  Mittelstimme  wird,  während  die  ünterstimme  in  der  Ober- 
Quinte  (Duodecime)  Oberstimme,  und  die  Mittelstimme  in  der  tieferen 
Octave,  Unterstimme  wird.  Es  sind  hier  also  zwei  verschiedene  dop- 
pelte Contrapunkte  verbunden: 


Zarlino. 


^ 


^ 


jJJvtJ\  gi-iat 


S 


■^—& 


^fin^^l^ 


s 
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^^ 


f  r^f'^  i. 


^ 


^g 


3 


y    g'       ,  *X 


^ 


ii^ 


r  jff 


* 


1^   ^  ^  '   I 


(^     rg 


? 


--'-r'/^jf'Wi'r 


H-^-^ 


V^ 


i 


Umkehning. 


i^.  -  |--0^ff^g 


-f-MH^ 


^-  ji-J  ^1  >^^4^ 


f= 


^ 


^  ^ 


£i 


iL 


^Ji  J.    " 


u 


ffp^ 


^ 


S 


^ 


3 


^  j  '■' 


■'^^^'^^^'1'  'Mi'/flW^T 
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^^ 


j  j.  j 


Ein  dreistimmiger  Satz,  dessen  Bass  zur  Oberstimme  wird,  wäh- 
rend die  anderen  Stimmen  um  Duodecime  imd  Quinte  umgekehrt 
werden,  dabei  auch  ihr  eigenes  gegenseitiges  Yerhfiltniss  in  der  Octave 
umkehrend.  Consequenterweise  wird  hier  bei  der  XJmkehrung  die 
Tonart  verändert 


ilino. 


jj,Jj.  j.Jj^y^ 


^ 


:«: 


r     f  f  r  ^- 


-CT 


r^rp-r    ^'ri^^fffr 


^Ä 


^ 


ä   I   » 


=b^ 


fi^'  fi'  fi^  ^  f"  c/i^ 


n— ^ 


i 


Ti^JiJ  .  .]    !.'■     h 


s 


_i  j  j.  j  i  i  i-  j:  Ji^ 


^ 


?^K  r  r  n- 


i 


L    J.JJ^-    ily 


-1-^— (& 


r     ff  r  r  r  'r   r'  r^ 


-j— H- 


? 


-^i-     i  j,  j^_ipr.'rr>^ff 
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J  . 


f 


p    g 


^ 


3= 


In  jedem  besonderen  Fall  hat  man  vorzüglich  auf  die  Vortheile 
und  Erleichterungen,  welche  die  Aufgabe  mit  sich  bringt,  sein  Augen- 
merk zu  richten.  Es  ist  ein  durchgängiger  Vorzug  der  Meister, 
dass  sie  sich  jede  schwere  Aufgabe,  ehe  sie  daran  gehen,  möglichst 
leicht  machen,  indem  sie  alle  sich  bietenden  Vortheile  weislich  be- 
nutzen. Freilich  gehört  dazu  auch  das  vielgeübte  Auge  des  Meisters. 
In  dem  folgenden  fünfstimmigen  Satz  von  Palestrina  verbindet  sich 
ein  dreistimmiger,  durch  Pausen  sehr  erleichterter  Canon  in  Octave 
und  Quinte  mit  einem  zweistimmigen  Canon  in  der  Octave. 


^ 


^^ 


3— ^- 


^ 


:»: 


^^ 
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t=i=t 


i  *^** 


^ 


^ 


äi 


1F^ 


^ 


-»i- 


'Uljjjj.  N  jg 


^ 


^ 


« ©1 — g  g  g  g- 


IT-^ 
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«3= 


-g g- 


fe 


-^,      ,9     |9     K       -,-ta. 


fi    (8 


fl.      fl      1^'      f^L 


"/^W 


^ 


Hier  ahmt  der  Bass  den  Alt  in  der  Octave,  der  zweite  Sopran 
den  Alt  in  der  Quinte  nach,  der  dreistimmige  Satz  beschränkt  sich 
auf  eine  Note;  währenddess  führen  erster  Sopran  und  Tenor  einen 
Canon  in  der  Octave  aus,  der  gegen  die  breiten  Töne  des  Cantus  fix- 
mus  anmuthig  absticht. 
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A. 

Abbrechender  Canon  Seite  186. 

Abgang  der  Stimme  123. 

Absingen  des  Textes  s.  Psalmodiren. 

Abstand  67. 

Accord  49. 

Aeolisch  2,  7.  72,  86,  124,  136. 

AUgemeinbewnsstsein  73. 

Alte  Schale  11. 

Alte  Tonart  2,  71. 

Anfong  11,  46.  143. 

Anapäst  70. 

Anführung  77,  129. 

Anticipation  65,  69. 

Antiphonien  102. 

Antwort  77,  87,  89,  103,  109,  123. 

Arbeitskraft  103. 

Anffuhrang  59,  215. 

Aufgehaltener  Schluss  105. 

AnSsung  31,  47,  67,  151. 

Ausdehnung  des  Zwischensatzes  in  der 

Fuge  129. 
Ausnahme,  ausnahmsweise  16,  IS,  47. 

50,  60,  87,  89,  123,  130,  143,  151. 
Austerzen  158. 

B. 

Bach  17,  71,  90,  98,  131,   159,   172. 
Bass  107. 
Beethoven  75,  98. 
Bewegung  33,  79. 
Bildung  des  Künstlers  128. 
Bindung  28,  33,  43,  61,  65,  143,  151. 

C. 

Oadenz  6,  11,  16,  19,  24,  35,  49,87. 

103,  107,  123,  124. 
Canon  154,  184,  214. 
Cantus  firmus  9,  41,  47,  102,  105, 

107,  214,  219. 
Chopin  76. 
Choral  102,  214. 
Choralabschnitte  103,  110. 
Choralfiguration  102. 
Chorstimmen  215. 
Comes  123,  124,  130. 
Compositionslehre  122,  128,  159. 


Consonanz  9,  10,  16,  19,  29,   142,. 

143,  154. 
Contrapunkt  9,  123,  208. 

B. 

Dactylus  70. 

Decime  153,  155. 

Declamation  3,  61. 

Dehn  64. 

DeutUch  211. 

Dissonanz  9,  10  16,   19,  29,  61,  64,. 

68,  132,  142,  154. 
Dominante  83,  123. 
Doppelcanon  201,  205,  214. 
Doppelfuge  157,  159,  161,  214. 
Doppelter  Contrapunkt  141, 185,  190» 

195,  197,  204. 
Doppelter  Durchgang  69. 
Dorisch  2,  8,  84,  124. 
Dreifacher  Contrapunkt  146,  171, 172» 

200. 
Dreihalbetakt  65. 
Dreiklang  35,  49. 

Dreistimmig  34, 87, 110, 130, 162,  195, 
Dreitheiliger  Takt  31. 
Duodecime  153,  156,  193. 
Durchführung  123,  130. 
Durchgang  16,  19,  69,  107,  143. 
Durtonleiter  61. 
Dux  72,  123,  124,  130. 


Eigenwillig  75,  128. 

Einfacher  Contrapunkt  185,  186,  195. 

Einfacher  Durchgang  69. 

Einfall  80. 

Einförmig  6. 

Einfühmng   der   Fugenthemata    170, 

172. 
Einklang  115,  142,  147. 
Einstimmig  1. 

Eintritt  der  Nachahmung  80,  160. 
Elementarlehre  5,  9,  24,  70,  92. 
Engführung  210. 
Enge  Intervalle  190. 
Erleichterung  131. 
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F. 

Falsche  Fortschreitungen  18. 
Falsche  Quinten  12,  21,  30,  63. 
Falsche  Octayen  12,  21,  30,  63. 
Feinheiten  70. 
Fortsehreitonff  63. 
Fortschicken  der  Stimme  106. 
Freie  Nachahmung  81. 
Freie  Satz  55,  172,  215. 
Freiheiten  im  strengen  Satz  59,  78, 

98,  126,  151,  205,  211,  214. 
Freiwillige  Arbeit  214. 
FünfjBtimmig  114,  214,  218. 
Fuge  83,  90,  122,  158,  214. 

G. 

Oanzschluss  3,  105. 

Gattung  des  Gontrapuuktes  9,  16, 19, 

24,  28,  32,  60,  143,  214. 
Gebrochene  Accoide  5. 
Gebundener  Gontrapunkt  32,  46,  78, 

148,  214. 
Gegenbewegnng  13,  92,  103,  208. 
Gegensatz  123,  159,  171. 
Gegenwart  59,  71. 
Gemischter  Gontrapunkt  32,  46,  78, 

148,  214. 
Gesellschaftscanon  185. 
Gesetz  60. 

Gleiche  Intervalle  im  Ganon  196. 
Grade  Bewegung  12,  23,  30,  63,  115. 
Grundton  123,  152. 
Gut  15. 

H. 

Halbschluss  3,  105,  124. 
Harmonielehre  7,  9,  16,  18,  44,  60, 

61,  64,  68,  104,  185. 
Harmonisch  172,  208. 
Haydn  103,  186. 
Hebung  8. 

Hülftlinie  154,  157,  190. 
Hypophrygisch  3. 

I. 

Jahrhundert  74. 

Imitation  77,  122,  148,  214. 

Indiyiduum  73. 

Intenrall  der  Nachahmung  79,  195, 

Intervallgetreu  123. 

Instrumental -Musik,  klassische  123. 

Ionisch  2,  6,  72,  84. 

Jüdische  Synagogalmelodien  102. 


JCatholische  Musik  2,  102. 


Elangbeobachtungen  70. 

Kirchenschluss  74. 

Kirchentonart  2. 

Krebsgang  100,  208. 

Kreuzung  der  Stimmen  61,  115,  143, 

147,  190,  215. 
Künstelei  100. 
Künstlich  152,  208. 
Kunstform  83,  122,  127. 
Kunststil  s.  Stil. 


Länge  des  Themas  129. 

Lassus,  Orlandus,  Roland  de  Lattrs, 

Orlando  di  Lasso  62,  68,  64,  65, 

67,  68,  69. 
Lehrer  43,  70. 
Leitton  49. 
Ligatur  28. 
Lotti  17. 

Lücken  des  Satzes  107. 
Lydisch  3,  74,  75,  76. 


Mediante  123. 

Mehrchöriger  Ganon  208. 

Mehrfocher  Gontrapunkt  141,  185. 

Mehrstimmiger  Ganon  308. 

Meister  59,  63,  130,  214. 

Meierbeer  73,  74. 

Melismatische  Figur  60. 

Mendelssohn  73. 

Metrik  3. 

Mixolydisch  2,  7,  86,  124,  136,  193. 

Moderne  Tonart  125. 

Moll  72. 

Motette  214. 

Mozart  72,  98,  102, 157, 159,  186, 303. 

K. 

Nachahmung  s.  Imitation. 
Neuere  Komponisten  66,  98. 
Nene  44,  66,  153,  155,  193. 

0. 

Oberstimme  29,  124,  141. 
Octave  141,  142,  147. 
—    nach  innen  70. 
Octaygattung  1,  93,  125. 
Organisch  127,  131. 
Orgelpunkt  66,  105,  107. 

P. 

Palestrina  62,  64,  65,  66,  67,  69, 115» 
202,  203,  205,  210,  218. 
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Paral  leibe  weg;i]iig  13. 

Pausen  5,  46,   106,   151,   172,   187, 

189,  196,  214. 
Periodisirung  3. 

Phrygisch  2,  6,  84,  123,  124,  193. 
PlagaK  plagalisch  6,  87. 
Prime  141,  142. 
Proposta  77,  211. 
Psalmodiren  60,  214. 

Quadrupelfuge  178. 
Quartdecime  153,  157. 
Quarte  141. 
Quartenzirkel  1. 

Quartsextaccord  35,  66,  67,  107. 
Querstand  62. 
Quinte  1j3,  141. 
Quintenzirkel  1. 


Bameau  14,  71. 
Reale  Nachahmung  123,  164. 
Regel  60,  131,  141. 
Reine  Intervalle  2,  79. 
Repercussio  1?8,  124,  130,  136. 
Richtig  15. 
Risposta  77. 
Rhythmik  78,  160,  172. 
Rückgängige   Bewegung    des  Durch- 
ganges 38. 
Rückgänipg  B.  Krebsg&ngig. 
Rubinstein  74. 
Ruhe  33,  79. 

S. 
Sangbarkeit  5. 
Schema  157. 
Schluss  11,  143. 
Schlussaccord  36,  105,  151. 
Schwierig  152,  159,  172,  188,  190. 
Schaler  17,  33,  70,  90, 102,  122, 126, 

127,  131,  136. 
Secunde  gleichzeitig  als  Quarte  oder 

None  d.ssonirend  44,  66. 
Sechsvierteltakt  65. 
Senkung  3. 

Selbstunterricht  36,  126. 
Sextaccord  63,  151. 
Soggetto  78,  122. 
Sonate  122. 
Sprünge  4.  5,  18. 
Stammstufe  13. 

Stil -2,  14,  59, 68, 74, 115, 206,208,314. 
Stimmführung  78. 
Stimmgattung  131,  185. 


Stimmordnung  103,    123,  124,  130^ 

195,  196,  -iOl. 
Strenge  Qegenbewegung  92. 
Strenge  Imitation  80. 
Stümper  60. 

Stufenweise  Fortschreitung  5, 1 1 ,  21, 29» 
Subject  78,  122. 
Subtilitäten  70. 
Syncope  28. 
System  der  Eirchentonarten  2. 

T. 

Takt  3,  23,  24,  123. 

Takteintheilung  33. 

Takttheil  16,  21,  39,  63,  80,  172. 

Tanz  3 

Tetrachord  86,  87. 

Textsylbe  60. 

Terz  142. 

Terzdecime  153,  156. 

Theilcadenz  13*2. 

Thema  77,  80,  84,  109,  122,  160. 

Theoretiker  70. 

Tonale  Nachahmung  83,  84,  87,  89,. 

133,  132,  136,  157. 
Tonica  83. 
Tonsatz  131. 
Tonsystem  14 

Tonwiederholung  5,  60,  214. 
Transponirt  86,  107,  125,  148,  kleine 

Terz  aufwärts  215. 
Tripelfuge  171. 
Tritonus  4,  13,  29,  61,  70. 
Trugschluss  105. 

U. 

Uebermässige  Quarte  69,  74. 
Umfang  78,  114,  131,  148,  215. 
Umkehrung  141,  146,  172. 
Umkehrungsfahig^Ul,  151,  171,  215. 
Umkehrung  der  Ureitdänge  35. 
Umkehrungsschema  154. 
Undecime  153,  193. 
Unendlicher  Canon  187,  190,  308. 
Unterstimme  29,  124,  141. 
Unvollkommene  Gadenz  50. 
Unvollkommene  Consonanz  10. 

V. 

Veränderung  in  der  Imitation  98-100. 
Verdoppelung  49. 
Vergrosserung  94,  98,  103,  208. 
Verkleinerung  95,  98,  103,  S08. 
Vermeiden  der  Cadenzen  103. 
Verminderte  und  übermässige  Inter- 
valle 4. 
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Yeraetzung  125. 

Yierfacher  Gontrapunkt  151,  178,  204. 

Vierstimmig  49,  89,   110,  114,   136, 

166,  201,  214. 
Tiervierteltakt  65. 
Yiolinschlüasel  114. 
Yolkslied  modemisirt  73. 
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Seite    18  Erste  Notenzeile  Takt  3  lies 


BraekfeUer  -BerichtigviigeB« 


^ 


statt 


z^=^ 


33  Vor  Muster  8  ergänze:  Siebente  Aufgabe. 
39  Takt  1  lies  ==  statt 


Gemischter  Gontrapunkt 


70  Lies  §18  statt  §12. 

172  Zeile  7  von  unten  lies:  ,Im  ersten  Theil'  statt  .Unter  den  48  Fugen* 
201  Zeile  9  yon  unten  streiche  D. 
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Draek  roa  Gebr.  Unger  (Th.  Orimm)  in  Berlin,  SchSnebergentr.  17a. 
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Contrapunct  und  Fuge 

im 

freien  (modernen)  Tonsatz 

einschliesslich 

Chorcomposition 

in 

dreiunddreissig  Aufgaben 

mit 

zahlreichen,  ausschliesslich  in  den  Text  gedruckten  Muster-, 

Uebungs-  und  Erläuterungs-Beispielen,   sowie  Anführungen  aus 

den  Meisterwerken  der  Tonkunst 

für  den 

Unterricht  an  öffentlichen  Lehr-Anstalten, 

den 

PnTaMinilSellist-üntemclit 

systezziatLBOli  -  xnetliodiBota.  dargestellt 
Ton 

Ludwig  Busslep» 


Berlin  SW,,  1878. 

(C.  G.  Lüc'eritz'sche  Verlagsbuchhandlung.) 


33.  Wilhelm-Strasse  33. 
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Das  Recht  der  Ueberaetzong  in  fremde  Sprachen  wird  vorbehalten. 
Der  Abdruck  der  einzelnen  Muster-  und  üebungsbeispiele  ist  nicht  gestattet 
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Vorwort. 


Da  die  Nachahmung  mit  aesthetischer  Noth wendigkeit 
alle  Bedingungen  des  contrapunktischen  Stiles  im  kleinsten  Rah- 
men vereinigt,  so  hat  die  Lehre  vom  Contrapunkt  im 
freien  Satz  mit  ihr  zu  beginnen. 

Die  Durcharbeitung  der  Gattungen  des  Contrapunktes  hat 
dagegen  im  freien  Satz  keine  Bedeutung,  da  ihr  durch  den 
zweiten  Abschnitt  der  Harmonielehre  (harmoniefreie  Töne)  und 
den  strengen  Satz  vollkommen  Genüge  geschehen  ist,  ihre  aber- 
malige Einführung  also  nur  zeitraubende  Wiederholung  wäre. 
Ueberhaupt  sind  die  Vorübungen  jetzt  geschlossen, 
und  beginnt  die  Bethätigung  an  der  Sache  selbst. 

Wie  die  Nachahmung  den  Kern  und  Keim  aller  contra- 
punktischen Formen,  so  bildet  die  Fuge  das  Ziel  und  den 
Sammelpunkt  derselben.  Durch  ihre  Mannigfaltigkeit  und 
Dehnbarkeit  sich  zum  contrapunktischen  Stil  verhaltend,  wie  die 
Sonatenform  zum  Stil  der  classischen  Instrumentalmusik,  ist  sie 
geeignet  und  bestimmt,  alle  polyphonen  Gestaltungen  in  sich  auf- 
zunehmen. 

Deshalb  bildet  die  Fuge  in  ihrer,  aus  dem  modernen  Ton- 
system erwachsenen,  Formvollendung  den  Schluss  der  Lehre 
vom  Contrapunkt.  Die  Methode  aber  betrachtet  von  An- 
fang an  alle  contrapunktischen  Arbeiten  als  Elemente 
der  Fuge,  lässt  sie  von  Aufgabe  zu  Aufgabe  ihrer  Be- 
stimmung entgegenreifen,  und  erreicht  dadurch,   dass 
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dem  jungen  Contrapunktisten  schliesslich  seine  ge- 
sammten  Studien  zu  grossen  geschlossenen  Formen 
verbunden  vorliegen.  , 

Auf  diesem  Wege  ergeben  sich,  gleichsam  als  Ruhepunkte^ 
zwei  andere  grössere  Formen:  der  selbständige  Canon  und 
die  contrapunktischc  Variation.  Die  Choralfiguration 
dagegen,  welche  innerhalb  der  Schule  wesentlich  dem  strengen 
Satz  angehört,  findet  ihren  Platz  hier  erst  nach  der  Fuge, 
weil  ihre  erfolgreiche  Bearbeitung  die  Technik  dieser  voraussetzt^ 
und  ihr  abermahges  Au.^^eten  im  freien  Satz  pädagogisch  nich 
absolut  nothwendig  scheint. 

Die  Lehre  vom  Contrapunkt,  welche  nicht  nur  dem  Com- 
ponisten,  sondern  jedem  gründlichen  Musiker  unentbehrlich  ist,, 
gewinnt  auf  diese  Weise  die  grösstmögliche,  mit  erschöpfender 
Gröndlichkeit  vereinbare  Kürze  der  Darstellung,  besonders 
die,  als  so  schwer  verschrieene,  Fugenarbeit  eine  Erleich- 
terung, welche  zur  weiteren  Verbreitung  derselben  beitragen, 
möge. 

Berlin,  im  Januar  1878. 

Ludwig  Bussler. 
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Emleitimg. 


1.  Contrapankt  und  Fuge  erhalten  ihre  yollendete  Aus- 
hildung  im  freien  Satz. 

An  die  Stelle  weniger,  ein  f&r  allemal  yorgeschriebener 
Zusammenklänge,  tritt  hier  die  gesammte  Möglichkeit  des 
Zusammenklingens  überhaupt,  deren  Bedingungen  durch  die 
Harmonielehre  festgestellt  worden  sind« 

An  die  Stelle  bestimmter  unveränderlicher  IntervaUfortr 
schreitung^i  in  der  Melodik  der  Einzelstimme  tritt  hier  das 
allgemeine  (aesthetische)  Princip  der  Sangbarkeit  und  melodischen 
Stimmfahrung  überhaupt,  welches  durch  die  sich  gegenseitig 
ergänzenden  Uebungen  der  Harmonielehre  und  des  strengen 
Satzes  genügend  eingeführt  ist. 

Es  verbindet  sich  also  im  freien  Satze  die  Harmonielehre  in 
ganzer  Ausdehnung  mit  den  durch  den  strengen  Satz  vorgeübten 
contrapunktischen  Formen. 

2.  Hieraus  ergibt  sich  schon,  dass  der  freie  Satz  nicht 
regellos  und  willkürlich  ist,  sondern  nur  an  die  Stelle  der  mög- 
lichst eng  gezogenen  Schranken  des  strengen  Satzes  die  mög- 
lichstweiten der  modernen  Harmonielehre  setzt.  Diese  bleiben 
also  für  den  Schüler  bestimmend,  und  es  darf  ihm  uicht  erlassen 
werden,  sich  auf  sie  zu  berufen. 

3.  Bei  der  Arbeit  selbst  aber  soll  er  sich  nicht  durch 
bewusste  Anlehnung  an  diese  Regeln,  sondern  durch  seine,  nuo* 
mehr  hinreichend  gebildete  Phantasie  leiten  lassen.  Bei  der 
Durchsicht  der  vollendeten  Arbeit  aber  soll  jede  zweifelhafte 
Stelle  durch  die  Regeln  begründet  oder  nach  den  Regeln 
verbessert  werden. 

4.  Da  der  freie  Satz  in  modulatorischer  Hinsicht  das  ganze 
moderne  Tonsystem  umfasst,  müssen  ausser  den  Yocalstimmen 
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—  wenngleich  erst  in  zweiter  Reihe  —  die  geeignetesten  In- 
strumentalstimmen  in  denBereich  seiner  üebungen  gezogen  werden, 
besonders  die  vier  realen  Stimmen  des  Streichquartettes. 

Da  die  Methode  so  angelegt  ist^  dass  alle  früheren  Arbeiten 
in  den  späteren,  schliesslich  in  der  Fuge  Verwendung 
finden,  so  hat  der  junge  Contrapunktist  zu  diesem  Zwecke  sämmtli- 
che  gelungenen  Arbeiten  zu  sammeln  und  zu  ordnen.  Nur  zwei  Auf- 
gaben gestatten  eine  solche  Verwendung  nicht,  weil  sie  selbst 
vollkommen  abgeschlossene  Formen  zum  Gegenstand  haben:  der 
Canon  in  selbständiger  Eunstform  und  die  contrapunktische 
Variation,  deren  Au&ahme  an  dieser  Stelle  der  Compositions- 
lehre  das  Verdienst  S.  W.  Dehn's  (f  1858  zu  Berlin)  ist. 

5.  Die  Vereinigung  des  modernen  Tonsystems  mit  dem 
contrapunktischen  Stil  hat  sich  in  der  ersten  Hälfte  des  acht- 
zehnten Jahrhunderts  vollzogen.  Der  allen  überlegene  Repräsen- 
tant dieser  Vereinigung  ist  Joh.  Seb.  Baoh,  dessen  Werke 
daher  die  vollkommensten  Muster  des  Contrapunktes  im  fireien 
Satz  bilden. 

6.  Durch  die  Zeiterspamiss  und  Eintheilung  der  Arbeit, 
welche  sich  aus  der  hier  eingeschlagenen  Methode  ergibt,  ist  es 
möglich,  den  freien  Satz  auch  in  einer  Klasse  von  ungleich  be- 
fähigten und  ungleich  thätigen  Schülern  zu  lehren,  wofern  nur 
der  Elassenbesuch  geregelt  ist.  Bei  massiger  Anlage  kann  ein 
fleissiger  Schüler  den  Cursus  in  einem  Jahre  absolviren. 

Anmerkung.  Als  bahnbrechende  auf  dem  modernen  Tonsy- 
stem und  dem  Studium  Bach's  beruhende  Lehrbücher  sind  die  von 
Marpurg  (f  1796  zu  Berlin)  und  Eirnberger  (f  1783  zu 
Berlin)   zu  nennen. 

Obgleich  die  (geistige  Ueberlegenheit  in  jeder  Beziehang  auf  Seiten  Mar- 
purgs  war,  hat  doeh  Kirnberg  er  grosseren  Einflass  auf  seine  Zeit  gewonnen, 
weil  er  sich  unbedingter  dem  damals  zur  Herrschaft  gelangenden  Rame an* 
sehen  Tonsystem  anschloss. 
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Der  freie  Satz. 


I.  Die  Nachahmang  (Imitation). 

§1. 

Der  zweistimmige  Satz. 

Da  im  zweistimmigen  Satz  nur  zwei  Töne  zusanmienklingen, 
«o  haben  wir  es  in  demselben  nicht  mit  Accorden,  sondern  niit  Inter- 
vallen zu  thun. 

Die  Intervalle  erfahren  in  der  Technik  der  musikalischen  Com- 
position  eine  zwiefache  Auffassung: 

1)  als  selbständige  Zusammenklänge, 

2)  als  Vertreter  der  Accorde  (gleichsam  unTollst&ndige  Ac- 
corde). 

Die  erste  Auffassung  ist  ursprünglich  aus  dem  strengen  Satz 
hervorgegangen',  und  fuhrt  zu  einer,  diesem  entsprechenden  Behand- 
lungsweise,  welche  aber  durch  den  harmonischen  Reichthum  des  mo- 
dernen Tonsjstems  bedeutend  mannigfaltiger,  selbständiger  und  schwie- 
riger wird. 

Die  zweite  Auffassung  hat  sich  allmälig,  durch  die  Ausbildung 
des  harmonischen  Systems,  neben  die  erste  gestellt;  sie  nähert  sich 
der  harmonischen  Figuration,  und  läuft  Gefi^hr  in  diese  auszuarten. 

Im  Contrapunkt  stehen  beide  Auffassungen  unter  der  Herr- 
schaft des  Principes  guter  Stimmführung,  d.  h.  der  selbständig 
melodischen  Ausbildung  der  Einzelstimme*). 

Dieses  Princip  fuhrt  naturgemäss  zum  Vorherrschen  der  ersten 
Auffassung,  ohne  jedoch  die  zweite  auszuschliessen.  Es  soll  also 
im  Contrapunkt  die  Auffassung  der  Intervalle  als  selb- 
ständiger Zusammenklänge  vorherrschen. 

*)  DitM  Selbständigkeit  geht  natürlich  nicht  weiter,  als  sie  sieh  mit  der  Qesetsm&asigkeit 
hannonlteheD  Znsammenklingens  übertaaapt  vereinigen  lässt. 

Bnisler,  der  freie  Satt.  1 
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Der  Unterschied  dieser  beiden  Arten  der  Auffassung  und  der 
entsprechenden  Behandlungsweisen  —  Ton  denen  wir  die  erste  die 
eigentlich  contrapunktische  die  zweite  die  harmonische  nennen 
können  —  tritt  in  den  folgenden  Beispielen  deutlich  hervor. 

Bach  setzt  zu  der  Beantwortung  des  Fugenthemas 


i 


te 


ffis 


^ 


T 


^ 


P^ 


acht  contrapunktisch  den  folgenden  Gegensatz: 


i 


ffii 


:i 


a 


jsba 


^ 


&¥ 


^ 


f=^ 


Derselbe  befindet  sich  zufällig  im  Einklang  mit  den  Regeln  des 
strengen  Satzes,  von  denen  sich  Bach  sonst  nicht  abh&ngig  machte. 

Der  einseitige  Harmoniker,  der  jedes  Intervall  für  das  Frag- 
ment eines  Accordes  ansieht,  weiss  mit  dem  as  des  zweiten  Taktes 
nichts  anzufangen:  entweder  es  bedeutet  den  Accord  a«,  ceSy  f^ 
oder  a«,  ces^  e«,/als  Vertreter  der  Unterdominante:  dann  mnsste 
aus  dem  folgenden  des  der  Oberstimme  d  werden: 


^r^ 


^ 


oder  er  ergSnzt  das  Interrall  a»-f  zu  dem  rerminderten  Dreikluig 
at-cet-f,  oder  dem  Dominantaccord  a»-cet-des-f  der  Oberdomi- 
nante von  6  es  dar  als  Paralleltonart,  dann  erscheint  wieder  die 
Fortschreitang  der  Oberstimme  naturwidrig.  Er  verlangt  also,  da  die 
Modulation  der  Oberstimme  nach  Bmoll  unzweifelhaft  feststeht,  dass 
der  Contrapunkt  statt  des  Tones  as  einen  Ton  wähle,  der  den  Ein- 
tritt der  BmoUtonart  deutlich  anzeigt,  and  einem  Hauptaccord  der- 
selben angehört,  nftmlich  a. 


^ 


fe-E 


■^ 


-i^J=M: 


^? 


^ 


Jetzt  entspricht  der  Zusammenklang  af  dem  Dominantaccord  von 
Bmoll  a-c-es-f^  und  die  Harmonik  des  Satzes  ist  unzweifelhaft: 
Unterdominante,  Oberdominante,  Tonica  von  ß  moll.  Verloren  ist  aber 
dadurch  die  schöne   sangbar  diatonische  Führung  der  Unterstimmey 
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welche  jetzt  durch  die  übeimfissige  Secunde  gea^a  beeinträchtigt  wird. 
Da  nun  contrapunktisch  die  Schönheit  der  Stimme  Hauptsache  ist,  so 
ist  diese  harmonische  Veränderung  eine  Verschlechterung  des 
Satzes. 

Bach  setzt  zur  Beantwortung  des  Themas: 


$>'•.  ^  ^  ^y^^^m^ 


1 


folgenden  Gontrapunkt: 


^ 


*:? 


^^ 


w^ 


% 

Der  abstrakte  Harmoniker  sieht  in  der  chromatischen  Fort- 
schreitung des  Themas  eine  Modulation  in  verschiedene  Tonarten, 
eine  Sequenz  durch  den  Quartenzirkel,  und  setzt,  um  diese  hervor- 
treten zu  lassen: 


oder: 


Hier  haben  wir  schon  einen  Fall,  in  welchem  die  harmonische 
Behandlungsweise  fast  in  blofse  Fignration  der  willkürlich  unterge- 
legten Accorde  ausartet 

Man  sieht  hier  wieder,  dass  die  acht  contrapunktische  Bach^sche 
Ausfahrung  die  unvergleichlich  bessere  ist. 

Es  ist  nöthig,  hier,  vor  dem  Beginn  der  Arbeiten,  beide  Auffas- 
sungen der  Intervalle  aasfahrlicher  abzuhandeln.  Im  mündlichen  Unter- 
richt werden  die  folgenden  Mittheilungen  während  der  Arbeiten  zu 
den  ersten  Aufgaben  gemacht. 

I.   Die  Intervalle  als  selbständige  Zusammenklänge 

betrachtet,  werden,   wie  im  strengen   Satz,    eingetheilt  in:    Conso- 
nanzen  und  Dissonanzen. 

Consonanz  heisst  jeder  Zusammenklang,   der,    an   sich   und 
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aasser  Zasammenhang  betrachtet,  an  keine  Fortscbreitung  (Auf- 
lösung) gebunden  ist. 

Dissonanz  heisst  jeder  Zusammenklang,  der  an  sich  und  ausser 
Zusammenhang  an  eine  Auflösung  gebunden  ist. 

Vollkommene  Ck)nsonanzen  sind  Einklang,  OctaYe,  Quinte, 
anyollkommene:  Terz,  Sexte.*) **) 

Dissonanzen  sind  Quarte,  Secunde,  Septime,  alle  über- 
mässigen und  verminderten  Intervalle. 


Man  si«hfc,  dus  die  Tier  rein«a  iDterralle,  obgleich  tie  eich  so  einem  ToUkonimeii  eoneo- 
enden  Aooorde  Tereinig«        •      '•  "  ,   ^.  .       .^ 

1  Beweis,  daae  dieser  t 
reinen  Tonsyetem  abhingt 


nlrenden  Aooorde  Tereinigen,  den  Ofensau  der  Conaonans  and  Diaaonans  in  aich  tracen. 
Bin  Beweis,  daae  dieser  unterschied  nicht  von  den  DUferensen  der  Tonhöhe  im   natüruch 


1)  Die  reine  Prime  (Einklang)  und  reine  Octave 

sollen  im  zweistimmigen  Satz  nur  zu  Anfang  und  Ende,  im  Verlaufe 
nur  als  äusserst  seltene  Ausnahmen  vorkommen. 
Bach. 


P 


^^^ 


=?E=3t 


5c=S 


:P 


ber  seid  nicht  fleischlich  sondern  geist 

4    fim 


^*i'i'\iffi!^J!^^\^^^^ 


sondern  geist 

Hier  entziehen  sich  die  nachschlagenden  kurzen  Einklänge  bei  t 
durch  die  schnelle  Bewegung  der  Aufinerksamkeit. 
Bach. 


I 


i^ 


|E 


^ 


f 


*E 


10 


1ff 


denn  ich       ha   -  be       dich        er 


"¥- 


'Ty  r  r  r  I  r.  r.  r  f  f'  f-  ^  f,  I  r^yjf  ^-- 


ich  ha-be      dich  bei  deinem  Namen  ge    -    ru 
Hier   rechtfertigt   sich   die   Octave   bei  i^  durch   den   Parallehs- 
mus  der  beiden  Abschnitte  des  Satzes.    Auch  wurde  jeder  andere  Ton 
die  Schönheit  der  Stimme  beeinträchtigt  haben,  und  dieser  Umstand 
ist  beim  Contrapunkt  in  erster  Linie  maßgebend. 

*)  Statt  der  Bezeichnung  TolÜLommene  and  unToUkommene  Consonanien  wire  es  angt- 
messener  die  Aasdrücke:    Oonsonanzen  ersten  and  sweiten  Grades  einiof&hren. 

**)  Durch  den  Znsammenhang  können  Oonsonanzen  den  Charakter  der  Dissonant  annetamsOf 
d.  b.  an  «Ine  Anilosung  gebunden  werden,  nicht  aber  umgekehrt  Dissonanten  den  der  Consonaniea« 
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Grade  Bewegung  in  Einklang  und  Octave  ist  im  zwei- 
stimmigen Satz  durchaus  zu  vermeiden. 

Nicht  als  solche  ist  der  folgende  Fall  anzusehen,  weil  die  Ober- 
stimme nur  als  ein  figurirter  Ton  zu  betrachten  ist. 


11 


^s 


^o^ 


2)  Die  reine  Quinte 

ist  im  Verlaufe  ebenfalls  mit  Vorsicht  anzuwenden ,  weil  sie  leicht  als 
leerklingend  auffallt  Im  strengen  Satz  war  dies  nicht  zu  befürchten, 
weil  die  Anwendung  der  Dissonanzen  dort  äusserst  beschränkt  war, 
mithin  die  Quinte  im  Zusammenhang  weniger  auffiel. 

Falsche  Quinten,  d.  h.  die  parallele  Fortschreitung  in 
reinen  Quinten,  sind  natürlich  dem  Schüler  durchaus  untersagt, 
und  hat  er  dieselben  in  allen  Fällen  zu  corrigiren.  Dass  einige  der 
grossten  Meister,  in  ganz  vereinzelten  Ausnahmefallen,  auch  im  zwei- 
stimmigen Satz  falsche  Quinten  gebraucht  haben,  —  weil  sie  sich  in 
diesem  bestimmten,  vorliegenden  Fall  ganz  und  gar  dem  Ohre  entziehen, 
und  ihre  Vermeidung  zu  einem  holprigen  Satz  fuhren  würde,  —  gibt 
dem  Schüler  gar  keine  Berechtigung  in  seinen  Schularbeiten  ebenso 
zu  verfahren.  Man  beruft  sich  in  Bezug  auf  Quintenparallelen  im  zwei- 
stimmigen Satz  gewöhnlich  auf  folgenden  Takt  derZauberflotenouverture: 


in  welchem  eben  die  Schnelligkeit  des  Tempos  und  der  Durchgangs- 
charakter der  zweiten  Quinte  die  falsche  Fortschreitung  gänzlich  dem 
Ohre  entziehen. 

Die  Grade  Bewegung  in  die  reine  Quinte,  wie 


/;iv."^"i'"'f"ii' 


m 


18 


ist  ebenfalls  zu  vermeiden.  Nur  ein  ganz  besonderer  Vortheil  der 
Stimmführung  kann  in  seltenen  Ausnahmefällen  zu  ihrer  Anwen- 
dung berechtigen. 
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Nicht  als  grade  Bewegung  in  die  Quinte  ist  der  Fall  zu  be- 
trachten, wo  eine,  oder  auch  beide  Stimmen  denselben  Ton  in  einer 
anderen  Octave  wiederholen.  Wiederholter  Ton  gilt  in  Bezug  auf 
Zusammenklang  für  gleichen  Ton. 


14 


^^ 


r     r 


m 


Hier  wird  nämlich  die  Octave  als  Einklang  (in  Versetzung^  be- 
trachtet. 

Die  folgende  grade  Bewegung  in  die  Quinte  aus  dem  wohltem- 
perirten  Ciavier  wiederholt  sich  in  derselben  Fuge  oft.  Sie  recht- 
fertigt sich  für  das  Ohr  dadurch,  dass  alle  dabei  verwendeten  Töne 
einen  gemeinschaftlichen  einfachen  Zusammenklang  bilden  können. 
Doch  soll  weder  diese,  noch  die  folgenden  Ausnahmen  des  grossten 
Contrapunktisten  dem  Schüler  zum  Vorbild  dienen. 

4 


15 


^m 


^ 


Bach. 


16 


V=^ 


Kunst  der  Fuge. 


^% 


ciy* 


1 


^ 


^^^ 


^ 


3)  Terzen  und  Sexten,  kleine  und  grosse, 

sind  denmach  die  vorherrschenden  Gonsonanzen  des  zweistimmigen 
Satzes,  welche  sich  zu  Anfang,  zu  Ende  und  im  Verlaufe  überall 
finden. 
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Die  Aufeinanderfolge  zweier  grosser  Terzen  oder  kleiner  Sexten» 
in  stufenweiser  Ganzton  fortschreitung,  der  sogenannte  Tritonus,  ist 
mit  Vorsicht  anzuwenden,  und  nur  da  vollkommen  gerechtfertigt,  wo 
der  Leitton  in  die  Tonika  gefuhrt  wird: 


17 


f^rfr^ 


4)  Die  Dissonanz  der  reinen  Quarte 
>rhalt  oben  { 


€ndet  sich  als  Vorhalt  oben  gebunden: 


selten  unten  gebunden: 
19 


^^^^ 


Bei  t  lösst  sich  die  unten  gebundene  reine  Quarte  in  die  yer- 
minderte  Quinte  auf,  und  wird  bei  f  wieder  oben  gebundene  Quarte 
mit  Auflösung  in  die  Terz. 

Stufenweise  eintretend: 


20 


frei  eintretend: 
21 


LJ [ 


als  Durchgang 
22 

Anticipation: 
23 


^^^ 


ij,jiTp^^ 
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'Wechflelnote: 


84 


^ 


m 


iiril"'^i' 


Scheinbar    selbständig»    bei  stafenweiser    Fortschrei- 
tang,  Ton   einem  Durchgang   abzuleiten: 

Bacb. 


36 


F* 


3 


rrffr^ 


H^tjW 


von: 


^ 


^ 


s 


tir 


Diese  letzten  Fälle  sind  jedoch  als  Ausnahmen  zu  betrachten, 
und  mir  dann  anzuwenden,  wenn  sie  ganz  T^esentliche  Yortheile  der 
Stimmführung  gewähren. 

5)  Die  Dissonanz  der  Secunde 
ist  als  Vorhalt  in  der  Regel  unten  gebunden: 

26  E 


Oben  gebunden  würde  die  Auflösung  in  den  Einklang 
27 


ein  Verloschen  der  Stimme  ergeben;  wo  aber  die  Auflösung  in  den 
Einklang  dxirch  die  Führung  der  Unterstinune  umgangen  wird,  kommt 
sie  ausnahmsweise  Tor: 


28 


rj^  ii'fi^^ 
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Als  stufenweis  eingeführter  Vorhalt  von  unten: 


29 


U^J-i 


stuf: 

2 6t 


Frei  eintretender  Vorhalt 
Bach. 

I 


30 


^^^^^ 


i  cycT^tTf- 


Als  Vorhalt  in  allen  Fällen  sprungweise  Auflösung  der  Ober- 
stiDDime  sehr  häufig,  besonders  Quarte  aufwärts  oder  Quinte  abwärts: 


31 


r  r^f  f 


nm-ZK^ 


Verzögerung  der  Auflösung  durch  eingeschobenen  Ton  eben- 
falls sehr  häufig: 


32 


t  I  t  1-1 


Durchgang: 


Anticipation: 


33 


^ 


^^ 


34 


1 


feÄ 


Wechselnote: 


^f  II  ^iir  f 


35 


faa 


Auflösung  durch  Vorhalt  oder  Durchgänge  verhüllt: 


Hf'WH 
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"Hf, i '^»■nm  •    ■"■;*+ 


Secunde  eingeschoben  bei  Auflösung  der  Quarte,  gleichsam  Doppel- 
vorhalt: 

a.  Bach. 


37 


Bei  a  (Bach)  statt  der  Auflösung  Trugfortschreitung.  (Dem 
Yerständniss  aller  dieser  Fälle  ist  durch  Harmonielehre  §  45  genügend 
vorgearbeitet). 

6)  Die  Dissonanz  der  Septimö 
ist  Umkehrungsintervall  der  Dissonanz  der  Secunde.    Sie  ist  daher  in 
der  Regel  oben  gebunden. 


Bacb. 


38 


Bei  a  der  seltene  Fall,  dass  die  Vorbereitung  des  sonst  r^el- 
mässig  oben  gebundenen  Vorhaltes  auf  den  guten,  die  Dissonanz 
auf  den  schlechten  Takttheil  trifft,  wodurch  ein  stark  sjncopirter 
Rhythmus  entsteht. 

Als  unten  gebundener  Vorhalt  mit  Auflösung  in  die  Oetave 
kommt  sie  äusserst  selten  vor,  und  ist  vom  Schüler  nie  in  dieser 
Weise  zu  brauchen. 


39 


I'  ij  ^  ^ 


rm 


ö= 


a 


m 


Frei  eintretender  Vorhalt: 


fff^ 


40 


Stufenweise  eingeführt: 


^# 


«^ 


«^ 


^ 


Bach. 


Y~^r  f 


"M^gg 


1 


Sprungweise  Auflösung: 


42 


i'Ä^i-jiii'i'.'ffi  I 
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Verzögerte  Auflosung: 


Bacb. 


43 


Durchgang: 


Anticipation: 


w^ 


i  I 


45  a) 
Wechselnote: 


#= 


^■^ 


g 


^ 


rrrr 


45 


mni^ 


Auflosung  der  kleinen  Septime  durch  stufenweise   Gegen- 
bewegung nach  innen  in  die  reine  Quinte: 


46' 


tntlfr 


rr 


7)  Die  Dissonanzen  der  übermässigen  und  verminderten 

Intervalle. 

a)  Die  übermässige  Prime 
kann  als  Durchgang  zur  kleinen  oder  grossen  Secunde  vorkommen: 


47 


p""^^mxr-fn 


i 


aag:=ftfc 


Die  übermässige  Prime  abwärts  kommt  nicht  vor,  weil  man 
sich  statt  ihrer  immer  der  (gleichklingenden)  kleinen  Secunde  bedient; 
statt: 

schreibt  man  r.  -.  .. 
immer 


it- 

»I7rr-|7 

y- 

Vf- 

ir 

■^ 

If  » 

-5L 

L- 

^ 
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Gleichzeitiger  Durchgang  der  grossen  und  kleinen  Sexte   der 


auf-  und  abwärts  gerichteten  MoUscala: 


48a 


^^b 


Die  übermässige  Prime  kommt  auch  als  frei  und  stufenweise  ein- 
tretender Vorhalt  von  unten  von 


49 


ij,  ^i^tj;g|i-^^^ 


Die  übermässige  Octave  ist  in  Compositionstechnischer  Rück- 
sicht nichts  weiter,  als  eine  übermässige  Prime  der  anderen  Octave, 
so  wie  die  None  eine  Secunde  der  anderen  Octave  ist.  Sie  wird  da- 
her nicht  nur  immer  ebenso  behandelt,  wie  die  übermässige  Prime, 
sondern  auch  ebenso  häufig,  und  mit  ebendemselben  Recht,  über- 
mässige Prime  genannt,  wie  man  statt  Decime;  Terz  sagt. 

Merkwürdig,  aber  nicht  nachahmenswerth,  ist  eine  Anwendung 
der  frei  eintretenden  übermässigen  Prime  (Octave)  im  zweistimmigen  Satz 
bei  Hummel,  wo  sie  sich  aus  der  Consequenz  der  Durchführung 
eines  Fugenthemas  in  Engfuhrung  ergibt 


ti? 


E^ 


^ 


3 


^^ 


^ 


¥ 


"^^ 


50 


m^^  k  i'  ^r-p"— te4i^pf=g^ 


Nicht  hierher  gehört  eine  bekannte  Stelle  aus  dem  Bedtativ  der 
grossen  Arie  der  Elvira  im  Don  Juan: 

tr      tr  + 


51 


i 


3^ 


5 


^ 


i 


Denn  hier  setzt  zwar  die  Prime  (übermässige  Octave)  zweistimmig 
ein,  die  Stelle  gehört  aber  im  Oanzen  dem  harmonischen  Satze  an, 
die  nachschlagenden  Mittelstimmen  sind  also  im  Zusammenklang  mit- 
Bnizählen. 
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Das  Umkelirangsinteryall  der  übermässigen  Pnme  ist  die 
Ter  minderte  Octave^  deren  Behandlung  daher^  in  der  Umkehrong, 
^eselbe : 


-^m 


^8 


5X3 


b)  Die  Dissonanz   der  übermässigen   Secunde 
Ist   zunächst   als  unten  gebundene  Secunde  zu  betrachten: 


53 


i^J^'-^W 


femer  als  Vorhalt  Ton  unten  in  der  Oberstimme,  in  die  grosse  Terz 
-fortschreitend: 


54 


^ 


Aus  beiden  F&Uen  ergibt  sich  folgende  freiere  Fortschreitung  in 
<3egenbew^ung  beider  Stimmen  in  die  Quarte,  wobei  diese  natürlich 
regelmässig  behandelt  werden  muss,  (vgl  Nr.  25): 


55 


^^.".^^^--^^ 


Stufenweise  und  frei  eintretender  Vorhalt: 
56 


Durchgang: 

57 

Anticipation: 


^^^^^ 


i>Mii\^,\\f^\jä 


5S 


h  t^hj  f 


^^ 


Wechselnote: 


^ 


59 


ihp'f^^p 
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Das  Umkebrungpintervall  der  übermässigen  Secunde  ist  die 
Terminderte  Septime,  welche  demgemäss  behandelt  wird: 

Vgl.  Nr.  53. 


^^ 


^ 


4^ 


Nr.  64. 


60 


Ä 


W=^ 


r 


Nr.  56. 


Nr.  55.  ,  Nr.  i 

rf  ^  J  J  IhP 


W  J  II  J  |la^=Hb 


Nr.  57. 


Nr.  58. 


I  11  r.  dfl 


Jedoch  ist  bei  der  verminderten  Septime,  wie  bei  der  übermfissigen 
Quarte  und  verminderten  Quinte  die  Ä.uflösung  durch  stufenweise 
Oegenbewegung  beider  Stimmen  sehr  häufig ,  und  zwar  geschieht 
hier  die  Gegenbewegung  nach  innen: 


61 


^^^ 
^^^ 


fi^r^r=^ 


Der  Grund  ist  der,  dass  hier^  wie  in  den  anderen  Fällen,  diese 
Art  der  Auflosung  in  einen  (consonirenden)  Bestandtheil  des  Drei- 
klangs führt.  Da  dieser  hier,  wie  bei  der  kleinen  Septime,  (Nr.  46) 
die  reine  Quinte  ist  (vgl.  S.  5,  2),  so  ist  diese  Auflösung  nicht  so 
befriedigend  und  häufig,  wie  die  der  übermässigen  Quarte  und 
verminderten  Quinte,  welche  in  Sexte  oder  Terz  führt.  Bei  der 
übermässigen  Secunde,  welche  dieselben  Töne  enthält  wie  die  vermin- 
derte Septime,  führt  diese  Art  der  Auflösung  in  eine  Dissonanz^ 
die  reine  Quarte,  ist  daher  nur  bedingt  zulässig.    (Vgl.  Nr.  55). 

c)  Die  übermässige  Terz 
kommt  nur  als  Vorhalt  oder  Durchgang  bei  der  übermässigen  Quarte  vorr 


Im  zweistimmigen  Satz  wird  es  kaum  möglich,  sie  frei  eintre- 
tend einzuführen,  ohne  dass  sie  dem  Ohre  als  reine  Quarte  erscheint. 
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Das   Umkehrangsintervall  der    übermfissigen  Terz  ist  die 
verminderte  Sexte. 


!    + 


d)  Die  übermässige  Quarte  gilt  als: 
Quarte  oben  gebunden: 


64 


ö^ 


Quarte  unten  gebunden 
65 


tritt  in  beiden  Bedeutungen  stufenweise  und  frei  ein: 
66k/C.J|]jjJl^J|J-        11*^ 


lost  sich  nach  beiden  Seiten  —  weil  sie  beide  Leittöne  der  Tonart 
enthält  —  in  die  Sexte  auf: 


67 


Durchgang: 
Anticipation: 

Wechselnote: 


l^gTB^n^ 


68 


^g 


Ö 


!^^ 


69 


^^ 


70 


^^ 


Das  Umkehrungsintervall  der  übermässigen  Quarte  ist  die 
verminderte  Quinte,  welche  demgemäss  behandelt  wird. 
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Bach,  Vorhalt  unten  gebunden. 


ji^iL^r^^iiy»iiVjjj.=g 


71 


In  dem  folgenden,  sehr  wohlklingenden  Beispiel  von  Bach  er- 
ficheint  die  reine  Quarte  als  unten  gebundener  Vorhalt  zur  yermin- 
derten  Quinte,  deren  Auflösung  bis  zum  dritten  Takt  yerschoben 
"wird,  ein  Fall  der  schon  an  die  harmonische  Auffassung  streift. 

T.  4.  + 


72 


I 


iz; 


n  jj    njj^ 


^S 


^ 


'^r-r^^ 


:t 


5 


Als  Vorhalt  oben  gebunden  kann  die  verminderte  Quinte  nicht 
regelmfissig  behandelt  werden,  weil  sie  in  die  Quarte  fortschreiten 
müsste,  welche  keine  Consonanz,  also  auch  kein  Intervall  der  Auf- 
lösung ist  Unten  gebunden,  mit  Auflösung  in  die  Sexte,  kommt  sie 
zuweilen  vor.    (Siehe  Nr.  71,  Bach). 


73 


friß-  ^4^-^-^-^ 


e)  Die  übermässige  Quinte  gilt  als: 

Vorhalt  oben  gebunden,    selten  abwärts^   häufiger  aufwärts  sich 
auflösend: 


74 


rs 


Vorhalt  unten  gebunden,  abwärts  sich  auflösend: 


75 


«P 


tritt  in  beiden  Bedeutungen  stufenweise  und  frei  ein: 


76 
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Durchgang: 
Anticipation: 

Wechselnote: 


77 


^m 


f 


78 


79 


I 


?^ff4 


^=?^ 


rr^f 


Das  Umkehrungsintervall  der  übermässigen  Quinte  ist  die  ver- 
minderte Quarte,  welche  demgemäss  behandelt  wird. 


80 


Bach.      I      ■[ 


5i 


"  ^>  Ji^^i^lrciar^ 


■^ 


=e 


feJT^.uir'^itf 


s 


r 


f   f  r 

Das  Interval]  der  übermässigen  Quinte  ist  verhältnissmässig  wenig 
in  Gebrauch ;  das  der  Terminderten  Quarte  weniger  selten.  Bei  beiden 
Intervallen  muss  man  die  Möglichkeit  der  Verwechselung  mit  den  en- 
harmonischen  Consonanzen  der  kleinen  Sexte  und  grossen  Terz  be- 
rücksichtigen. Wurde  man  z.  B.  die  verminderte  Quarte  als  Vorhalt 
oder  Durchgang  zur  kleinen  Terz  der  Molltonart  gebrauchen: 

falsch! 


81 


80  w  ürde  das  Ohr  geneigt  sein,  dieselbe  als  grosse  Terz  auficufassen,  und 
einen  Wechsel  des  Tongeschlechtes  zu  hören  glauben.  Im  mehrstimmi- 
gen Satz,  bei  Anwesenheit  der  Quinte  im  Accord,  würde  diese  Ver- 
wechselung noch  näher  liegen. 

Eine  sehr   glückliche  Anwendung   der  verminderten  Quarte    im 

Basaler,  der  freie  Sau.  2 
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zweistimmigen  Satz  finden  wir  im  zweiten  Finale  der  Afrikanerin 
von  Meierbeer. 


82 
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Hier  haben  wir  einen  stafenweis  eingeführten  Vorhalt  zur  kleinen 
Terz  in  Octayrerdoppelung  der  beiden  Stimmen. 

f)  Die  übermässige  Sexte 
lost  sich  in  Halbtonfortschreitung  nach  beiden  Seiten  in  die  Octave  anf. 
t  t 


Im  zweistimmigen  Satz  selten. 

Das  Unoikehrungsinteryall  der  übermässigen  Sexte,  die  vermin- 
derte Terz,  ist  im  zweistimmigen  Satz  noch  seltener  als  jene.  Sie 
lost  sich  regelmassig  in  den  Einklang  auf. 


84 
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g)  Die  übermässige  Septime 
kann  im  zweistimmigen  Satz  wohl  kaum  einmal  vorkommen: 


85 
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Orgelpnnkt. 

ebensowenig  ihr  Umkehrnngsintervall,   die  verminderte  Secnnde 
oder  Nene. 
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Orgelpnnkt. 


86  l 
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Die  beiden  letzten  Beispiele  sind  in  lebhaftem  Tempo,  der  Orgel- 
pnnkt als  Figuration  betrachtet,  wohl  denkbar,  gehören  aber  schon 
ganz  und  gar  der  harmonischen  Auffassung  an. 

Bilde  Interyallfortsehreitimgen  in  zweistimniigen  Bätzchen  in 
welchen  die  unter  1)  bis  4)  a-f  angefahrten  Intervalle  yemnnft- 
gemftfse  Anwendung  finden. 

Diese  Uebung  schärft  das  musikalische  YorstellungsYermögeny 
soll  aber  keineswegs  den  Schüler  anregen,  in  seinen  künftigen  Arbeiten 
ungewöhnliche  Combinationen  zu  suchen.  Vielmehr  möge  sie  ihn  über- 
zeugen, dass  dergleichen  an  sich  wohlfeil,  allen  zug&ngUch,  und  nur 
bei  geschickter  Anwendung  an  der  rechten  Stelle  von  Tortheilhafter 
Wirkung  ist. 

8)  Doppeltübermässige  und  doppeltverminderte 
Intervalle  kommen  höchst  selten  vor.  Wenn  sie  vorkommen,  so  geschieht 
es  als  Durchgänge  oder  Vorhalte  zu  übermässigen  oder  verminderten 
Intervallen. 

Doppeltübermässige  Prime  und  deren  Umkehrungsintervall: 
verminderte  Octave  als  Vorhalt  zur  grossen  Terz  oder  kleinen 
Sexte: 


87 


rr 


als  Difirchgang  zur  verminderten  Septime: 
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Alle  seltenen  Intervalle  lassen  sich  im  mehrstimmigen  Satz 
um  vieles  leichter  anbringen. 

II.  Die  Intervalle  ale  Vertreter  der  Aooorde. 

Der  populär  zweistinmiige  Satz,  wie  er  in  den,    auf  leichteste 
Ausführbarkeit  berechneten ,  zweistimmigen  Bearbeitungen  von  Volks- 
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Kinder-  und  Kirchenliedern  für  Schale  und  Haus  angewendet  wird, 
beruht  ganz  und  gar  auf  der  harmonischen  Auffassung  der  Intervalle. 
Allerdings  kommen  hier  nur  die  einfachsten  harmonischen  Verhältnisse 
in  Betracht:  die  tonische  Harmonie,  die  beiden  Dominanten  mit  ihren 
Vertretern  (ygl.  Harmonielehre),  die  nächstliegenden  Modulationen. 

Der  zweistimmige  Satz  der  sogenannten  Naturharmonie  ist 
diesem  nahe  verwandt.  Er  beruht  auf  dem  Tongehalt  gewisser  ton- 
acmer  Instrumente: 
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Er   muss  auf  den  Leitton  und   die  Unterdominante   ver- 
siebten: 
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Alles,  was  an  diesen  Satz  erinnert,  ist  in  contrapunktischen  Arbeiten 
möglichst  zu  vermeiden. 

Im  contrapunktischen  zweistimmigen  Satz  wird 

1)  die  tonische  Harmonie  vertreten  durch  den  Grundton, 
Orandton  und  Terz  (and  umgekehrt),  Qrundton  und 
Quinte,   auch    durch  Terz   und  Quinte; 

2)  jeder  Dreiklang  durch  zwei,  ihm  angehörende  Töne; 

3)  die  Dissonirenden  Hauptaccorde  werden  vertreten  durch 
ihre  wesentlichen  Intervalle,  z.  B. 

der  verminderte  Dreiklang: 


^ 
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durch : 
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Bach.  Z 
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In  Moll  ebenso. 

Der  DominaDtseptimen-Accord  and  seine  Umkehrungen 
darch:  ^ 
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Bach.        I       I        I       I       { 
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hannoniscbe  Unterlage: 


oder 
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■^^ 
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ün  ersten  Falle:  Nebenseptimenaccord  —  Domlnantaccord,  im  zweiten 
Falle:  Yorbalt  —  Domlnantaccord. 


rJ^  ^  • 


^^ 


Der  Nonenaccord: 
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Der  kleine  Septimenaecord 
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Der  verminderte  Septimenaccord: 
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4)  Der  Nebenseptimenaccord  uuf  der  Secunde. 
Bach 


Andere  Nebenseptimenaccorde : 
Bach.     .  ,  I sL- 
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Dominant- 7.  Neben -7  auf  I.    Kleine  7. 

Diese  Beispiele  sollen  den  StoflP  nicht  etwa  erschöpfen,  sondern 
nur  zur  Anregung  dienen. 

Bilde  harmonievertretende  Intervallfortsclireituiigeii  in  zwei- 
stimmigen Sätzchen. 

Bilde  zweistimmige  Modulationen  in  alle  Tonarten. 

§2. 

Die  Behandlong  der  Singstimmen. 

Auch  die  hier  folgenden  Bemerkungen  sind  im  persönlichen  Unter- 
richt während  der  Bearbeitung  der  ersten  Aufgaben  nach  und  nach 
mitzutheilen,  beim  Selbstunterricht  während  dieser  Arbeiten  wie- 
derholt nachzulesen. 


*)  Bier  ist  iweifeltaAft,  ob  man  einen  Hanpt-  oder  Nebenseptimenaccord  zu  substltuiren  hat. 
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Die   Grenzen    des  Umfanges    der  Cborstimmen   (Solostinunen 
Icommen  hier  nicht  in  Betracht)  sind  folgende: 

Sopran: 
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Ungezwungen,  ohne  Ermüdung  und  in  gleichmässigem  Wohlklang 
bewegt  sich  der  Sopran  in  der  Lage: 
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Daher  soll  diese  Lage  vorherrschen,  die  höhere  und  tiefere  nicht 
ohne  Grund  gebraucht  werden. 

Alt: 
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Vorherrschende  Lage: 
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Tenor: 
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Vorherrschende  Lage: 
103 
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Der  Violinschlüssel  wird  im  Tenor  bekanntlich  (Elementarlehre) 
«ine  Octave  tiefer  gelesen. 
Bass: 


Vorherrschende  Lage: 


104 
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Die  Grenzen  der  Rhythmik  ergeben  sich  Ton  selbst  aus  der  Natur 
4e8  gesungenen  Wortes.  In  der  Zeit  vor  der  selbständigen  Ausbildung 
der^Instrumentalmusik,  pflegte  man  der  Ghorstinmie  häufig  Passagen 
inkleinen  Noten  zu  geben.   Durch  Bach 's  und  H  an  deTs  Werke  ist 

9 
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dieses  Verfahren  verewigt  worden.  Diese  Meister  bedurften  desselben^ 
wenn  sie  auf  eine  wesentliche  Eigentbümlichkeit  der  Musik  ^  die  leb- 
hafte FiguratioD,  nicht  verzichten  wollten.  Seit  aber  die  selbständige 
Instrumentalmusik  in  dieser  Hinsicht  weit  über  das  durch  den  Chor- 
gesang  Erreichbare  hinausgegangen  ist,  hat  die  Yocalmusik,  im  Chor- 
gesang,  diese  Art  der  Figuration  aufgegeben,  welche  jetzt  mit  Recht 
für  veraltet  gilt.  Wo  aber  einmal  eine  sehr  lebhafte,  passagenartige 
Bewegung  der  Chorstimmen  eintritt,  muss  sie  sich  mit  den  natürlichen 
Gesetzen  der  musikalischen  Declamation  oder  den  aesthetischen  Bedin- 
gungen des  Ausdrucks  im  Einklang  befinden.  (Solche  Stellen  findet 
man  besonders  in  der  modernen  Oper.)  Die  grössere  Ruhe  der  mo- 
dernen Gesangsrhjthmik  ist  also  kein  Mangel,  sondern  ein  Vorzog, 
welcher  aus  dem  erhöhten  Bewusstsein  des  Gegensatzes  zwischen  Vocal- 
und  Instrumentalmusik  hervorgeht. 

Dasselbe  gilt  von  der  harmonischen  Modulation  im  Chor- 
satz, welche  ebenfalls  mit  der  in  der  Instrumentalmusik  nicht  riva- 
lisiren  kann. 

In  Bezug  auf  die  Intervalle  der  einzelnen  Stimmen  lassen  sich 
folgende  allgemeine  Regeln  aufstellen: 

1)  Leicht  zu  treffen  sind  die  diatonischen  Intervalle  der  Dur- 
tonleiter, 

die  Quinte  und  Sexte  abwärts  etwas  schwerer  als  dieselben  Inter- 
valle aufwärts; 

die  kleine  Septime  aufwärts  etwas  weniger  leicht;  noch  weniger 
dieselbe  abwärts; 

die  grosse  Septime  aufwärts  und  abwärts  am  wenigsten  leicht. 

2)  Die  übrigen  Intervalle  sind  im  allgemeinen  schwer  zu  treffen. 
Erleichterung  bieten  die  unter  8)  folgenden  Fälle.  Die  übermässige 
Quinte  ist  in  allen  Fällen  schwer  zu  treffen.  Bei  sehr  complicirten 
Intervallfortschreitungen  bedienen  sich  die  Sänger  der  en harmo- 
nischen Verwechselung  (s.  Elementarlehre),  und  singen  z.  B. 


106 
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Chromatische  Halbtöne  sind  schwer,  während  diatonische 
leicht  sind.  Dasselbe  gilt  von  den  Ganztönen,  deren  Aufeinander- 
folge ausserhalb  der  diatonischen  Tonleiter,  sehr  schwer  ist 
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Leicht.. 
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Schwer. 
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3)  Verbfiltnissmassig  leicht  zu  treffen  ist  jeder  Ton,  der  in  dem 
unmittelbar  Torhergebenden  Zusammenklange  enthalten  war: 
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in  demselben  leicht  harmonisch  ergänzt  werden  kann: 

I 
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oder  in  derselben  Tonart  und  demselben  Tongeschlechte  heimisch  ist: 
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§3. 
Die  zweistimmige  Naoiialwttno. 

Der  eigentlich  contrapunktische  Stil,  welcher  auf  der  selbständigen 
Ausbildung  der  Einzelstimme  beruht,  wird  in  der  modernen  Musik 
fast  inuuer  durch  die  Nachahmung  herTorgerufen.  Das  Wesen  der 
Nachahmung  besteht  in  der  unmittelbaren  Wiederholung  eines  von 
einer  Stimme  Yorgetragenen  Themas  durch  eine  andere  Stimme. 
Die  Nachahmung  kann  in  jedem  beliebigen  Intervall  geschehen,  geschieht 
aber  meist  in  Quarte,  Quinte  oder  Octave. 

Die  Stimme,  welche  das  Thema  vorgetragen  hat,  contrapunctirt, 
während  die  andere  Stimme  nachahmt.  Dieser  Contrapunkt  (in 
der  Fuge  Gegensatz  genannt)  soll  sowohl  das  Thema  angemessen 
fortsetzen,  als  auch  —  hauptsachlich. —  mit  der  Nachahmung  ein  gutes 
Ensemble  bilden.    Es  ergeben  sich  daraus  folgende  allgemeine  Regeln: 

1)  Der  Contra  punkt  soll  sich  dem  Thema,  dessen  Fortsetzung  er 
bildet,  angemessen  und  natürlich  anschliessen.  Zu.  diesem  Zweck 
soll  er  —  im  Allgemeinen  —  nicht  sofort  in  eine  ganz  fernliegende 
rhythmische  Figuration,  auch  nicht  in  eine  ganz  andere  Stimmlage, 
endlich  auch  nicht  in  eine  ganz   neue  Modulationsweise  übergehen. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


26 


(Zu  der  letzten  Rubrik  zählt  z.  B.  die  Fortsetzung  eines  diatonischen 
Themas  durch  einen  chromatischen  Gontrapunkt  und  umgekehrt; 
plötzliche  Häufung  oder  Auihebung  der  Modulation.)  Berechtigte  Aus- 
nahmen kommen  natürlich  vor,  und  sind  nach  diesen  Regeln  als  solche 
zu  erkennen  und  zu  beurtheilen,  innerhalb  dieses  Cursus  aber  nicht 
nachzuahmen. 

2)  Der  Contrapunkt  soll  gegen  das  Thema  in  rhythmischem 
Gegensatz  stehen,  die  längeren  Töne  seinerseits  durch  kürzere  beleben, 
umgekehrt  den  kiirzeren  Tönen  möglichst  längere  entgegensetzen; 
die  etwa  vorkommenden  Bindungen  des  Themas  hervorheben  (möglichst 
zu  dissonirenden  Bindungen  machen),  umgekehrt  Bindungen  an- 
bringen, wo  sie  dem  Thema  fehlen.    Hier  einige  Beispiele  von  Bach: 

Nachahm.  1 


^m 
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fe 


m 


t'i'-HH.rl-lfrmc;rrif[.fC^ 


Thema. 


Contrap. 


I* 
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Nachahm. 


Cp. 
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Erste  Aufgabe. 

1)  Bilde  zweistimmige  Nachahmungen:  Thema,  Nachahmung 
tmd  Gegensatz,  in  verschiedenen  Intervallen,  vorzugsweise  aber  in 
Auarte  und  Quinte  (Tonica  und  Dominante,  Dominante  und  Tonica). 
Zu  jedem  Thema  sind  mehrere  Gegensätze  zu  liefern.  Jede  Nach- 
ahmung ist  in  der  Ober-  und  Unterstimme  mit  mehreren  Gegen- 
sätzen auszuführen.   (Muster  umstehend  S.  28). 

2)  Bilde  zu  den  vorstehend  gegebenen  Themen  und  anderen 
aus  dem  wohltemperirten  Klavier  von  Seb.  Bach  Nachahmungen 
und  zahlreiche  Gegensätze,  und  vergleiche  sie  mit  denen  Bach's. 

Zu  vermeiden  sind  dabei  solche  Themata,  welche  entschieden  den 
Charakter  der  Instrumentalmusik  haben. 

Die  Arbeiten  sind  furVocalsatz,  partiturmässig  mit  Gebrauch 
der  Gesangschlüssel  auszufuhren.  Dass  hier  Ton  diesem  Verfahren 
Abstand  genommen  werden  musste,  bat  lediglich  seinen  Grund  in  der 
Nothwendigkeit  der  Raumerspamiss. 

Diese  erste  Aufgabe  und  die  beiden  folgenden  sind  die  wichtigsten 
der  ganzen  Lehre  vom  Gontrapunkt  im  freien  Satz,  und  müssen  in 
zahlreichen  Ausarbeitungen  gelost  werden.  Einige  hundert  Beispiele 
sind  nicht  viel. 

Das  Thema  kann  mit  jedem  beliebigen  Ton  beginnen,  beginnt 
aber  meist  mit  Tonica  oder  Dominante. 
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§4. 
ToMle  Mtation. 

Tonale  Imitation  ist  eine  Imitation  in  der  Quarte  oder  Quinte 
Trelche,  cu  Gunsten  der  Einheit  der  Tonart,  gewisse  Intervalle  des 
Themas  in  der  Nachahmung  yerfindert. 

Die  tonale  Nachahmung  tritt  also  nur  da  ein^  wo  die  bisherige 
Art  der  Nachahmung  der  Einheit  der  Tonart  widerspricht. 
Besonders  ist  dies  der  Fall,  wenn  ein  Thema  in  die  Oberdominant- 
tonart moduiirt,  die  Nachahmung  also  in  die  Dominante  der  Domi- 
nante fuhren  würde,  man  also  im  Begriff  wSre,  in  die  triviale 
Modulation  durch  den  Quintenzirkel  zu  gerathen. 

Das  Schema  der  tonalen  Imitation  ist  folgendes  für  diatonische 

Themata: 

Stufen  der  Tonart. 

Thema:     1.    2.    3.    4.    5.    6.    7. 

Antwort:  5.    6.    7.     1.     1.    2.    3. 

in  Noten:   Cdnr 


Thema 

113 
Antwort 
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Cmoll. 


Thema 
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Antwort 
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Das  Schema  der  tonalen  Imitation  für  chromatische  Themata 
ist  folgendes: 


^  ,  1^   g-^^:rg^;rf-r'"^  '1^  If*   ^ 
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Man  sieht  hieraus,  dass  die  chromatische  Tonleiter  selbst  nicht 
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streng  tonal  beantwortet  werden  kann,  weil  sie  in  der  Nachahmung 
beim  Eintrittt  der  Quinte  eine  Unterbrechung  erleiden  wurde. 

Im  Gegensatz  zur  tonalen  Beantwortung  heisst  die  andere  Art, 
welche  die  Interralle  des  Themas  durchgängig  beibehält,  real  od^ 
intervallgetreu. 

Schliesst  das  Thema  in  der  Tonart  der  Dominante,  so  ergibt 
obiges  Schema   der   tonalen  Imitation  den    Schluss    der  Antwort  in 
der   Tonica,  wodurch  die  Einheit  der  Tonart  hergestellt  ist 
116  Dominante  Tonica. 
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Schliesst  das  Thema  in  der  Tonica,  so  schliesst  die  Antwort  auf 
dieselbe  Art  in  der  Dominante,  und  zwar  fast  immer  realiter. 
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Thema. 


lAntw.  , 
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Um  diesen  Schluss  herbeizuführen  muss  man  also  die  strenge 
Tonalität  der  Antwort  aufgeben.  Dies  kann  auch  um  anderer  melo- 
discher Yortheile  willen  geschehen,  und  bilden  sich  so  Antworten,  die 
theils  real,  theils  tonal  sind.*) 

Der  allgemeine  Zweck  der  tonalen  Beantwortung  ist  also  das 
Aufrechterhalten  der  ersten  Tonart,  sei  es^  um  ein  triviales  Hinundher- 
moduliren  zu  vermeiden,  sei  es,  um  Thema  und  Antwort  in  das  Yer- 
bältniss  von  Vordersatz  und  Nachsatz  einer  geschlossenen  Periode  zu 
bringen.  Die  gegebenen  Regeln  enthalten  die  Grundzuge  der  Aus- 
führung. Jeder  einzelne  Fall  bietet  besondere  Bedingungen,  welche 
dem  Geschmack  des  Schülers  anheimgegeben  sind. 


Zweite  Aufgabe. 

1}  Bilde  zahlreiche  Imitationssätze  mit  tonaler  Antwort  naeli 
den  obigexL  Sehematen  und  Bemerkungen« 

*)  Vgl.  ab«T  die  tonale  BMmtwortiuig  in  den  Kirobentoiuiteii  des  Verl  Lehrboch:   .Der 
•trenge  Sati  In  der  mtis.  Komp.    Berlin.  Carl  Habel". 
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Jeder  auf  diese  Art  gewonnene  Satz  ist  geeignet 
den  Anfang  einer  Fuge  zu  bilden. 

2)  Bilde  zu  sämmtlichen  Fngenthematen  des  wohltemperirten 
ZlavierB  tonale  Antworten  und  vergleiche  sie  mit  denen  Bach't. 
Ansgeschlossen  hiervon  sind  natürlich  diejenigen  Antworten,  die  der 
Schüler  etwa  auswendig  weiss. 

Muster.    Zweistimmige  tonale  Imitation. 
Bach.     ^     .       Tenor 


119 


^ 


Bass 


n^^ 


*ö 


g^s 


t!=t*: 


l6S,was 


i 


^ 


■M-P- 


tn 


^1,  rrrrrr  i  r,  r  c  ^^ 


dem  hat,     lo  -  be      den    Herrn  1 


I 


i; ""fffff 


ß         ß ß. 


u   ^   u 


¥=F^ 


1 


les   was 


■9^^^^  C  f.  C 


^^ 


Hai  -  le  -  lu 


la' 


fffffif,.  f.  iff^^ 


dem    hat,         lobe       den  Herrn! 

^Pr  f.  r  iPtrfnrr  r  ir 


Hal-le     -     lu-ja,      Hai    -    le     -     lu    -    ja! 

§5. 
ZweietiMmige  inatnimentale  Imitation. 

Die   grössere  Freiheit   der  Modulation   und   Figuration   in   der 
Instrumentalmusik  macht  es  nöthig^  diese  in  den  Kreis  unserer  Uebungen 
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hereinzuziehen.  Besonders  ist  es  der  Satz  ffir  Streichquartett,  Orgel  und 
Klavier.  Die  Bekanntschaft  mit  diesen  drei  Organen,  soweit  dieselbe 
hier  erforderlich  ist,  kann  wohl  aus  der  praktischen  Musikbildung  des 
Schülers  vorausgesetzt  werden.  Für  die  Uebungen  mit  dem  Streich- 
quartett setzen  wir  vorläufig  folgenden  Umfang  der  Instrumente  fest: 

t: 


Violine 


Viola 


-^ 


'°"fr^ 


I 


Violoncello 


^ 


Hier  folgen  einige  Beispiele  aus  Meisterwerken,  die  dem  Schüler 
nicht  nur  als  Vorbild,  sondern  auch  zur  Anregung  der  Phantasie 
dienen  mögen. 


120  Vln.  2.      ^ 


Muster. 
Mozart.     6r.  Cdursinfonie. 


j,r-|'rr^;fr^ 


Beethoven.     Streichquartett  op.  18,  Nr.  4. 
121    Andante  scherzofio  quasi  Allegretto. 

fei 


l  ii  m 


V^ 


^m 


m 


•^pp  VI.  2*  ^' 

•      •      •         • 

^^  I    I    I    !    I      1 


— ^Viola 


^m 


W: 


1>^^^-       ^ 


±ä: 


^  r^ 


Hier  geschieht  die  Nachahmung  realiter  mit  alleiniger  Ausnahme 
der  Note  /,  Takt  7 ,  welche  genau  genommen  fis  heissen  müsste. 
üebrigens  beschränkt  sich  die  Nachahmung  auf  die  ersten  vier  Takte. 
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Beethoven.    Str.  Qr.  op.  95. 


123  AUegretto. 


Viol.  2. 


yti  i-y  I  ^j 


s^ 


^^^ 


4'  '  ä 


JU?lh»0^hf      4,ljT]tti1 


Beethoven.     Gismollquartett. 
123    Adagrio.    Nm.  in  ÜPterdominante. 


V" i =- 


:t: 


^1 


^ 


^^^ 


*     ■'   * 


T" 


PLT^^ii.; 


^ 


rr^ff  ffr 


124 


Mozart.     Cmollfage. 

f 


mr  f  f  ^^j/irr^^riig/yg^ 


Vlc. 


^^JJ=^MM*id4i 


VI.  2. 


'■>'l.>,.lu->  1 


mM 


^ 


^f  ''^t:v'^,u 


Hier  beginnt  der  dreistimmige  Satz  mit  der  zwiefachen  Disso- 
zianz  einer  frei  eintretenden  kleinen,  und  vorbereiteten  grossen  Secunde, 
f,  fiß,  g. 

BoMler,  der  freie  Sata.  3 
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125.    Preato, 


Beethoven.    Sonate  op.  10. 
Nm.  in  OctaTo. 


Zahlreiche  Musterbeispiele  bieten  die  Streichquartetten  Yon  Haydn 
in  reizendster  Mannigfaltigkeit  der  Stimmung,  wie  der  Technik.  Wie 
auf  jedem  Gebiet  des  Contrapunktischen  Stils,  finden  wir  hier  die 
geist-  und  lebensvollsten  Beispiele  in  den  Compositionen  Bach 's  far 
Orgel,  Ciavier-  und  Orchesterzusammenstellungen.  Hier  zwei  Ciavier- 
themen: 


^-Y^-HiH-r^^ 


S 


Reale  ADtwoit. 


Ih^tejmifte^^ 


^ 


Vgl  auch  im  wohltemp.  Kl.  I.  D,  Es,  f  moU,  II  G,  amoU. 


127 


* 


^ 


^^-^^^^iä^^ 
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'*ddüd>^Tß>-'M^^-^ 


*ir   fj 


In  technisch-musikalischer  Beziehong  stehen  die  Compositio&en  für 
Gesang  und  Begleitung  zwischen  dem  reinen  Vocalsatz  und  dem  reinen 
Instruntentalsatz.  Man  darf  in  diesen  den  Oesangstimmen  schon  ^;waa 
grössere  Schwierigkeiten  bieten,  weil  sie  durch  das  tonsichere  Instrumen- 
tale gestützt  werden.  Ziemlich  ausgedehnten  Gebrauch  macht  Bach 
\on  dieser  Freiheit  in  folgenden  beiden  Themen  der  H mollmesse: 

Tenor. 


...  ^^r^rj^^^T^T^Jg^ 


Ky  -  ri  -  e    e  -  le 


Alt. 


ph-    j;jjijiljjCTr[]JT-faJ_J'^;j^ 


littf^'rrppii^  Vj^lp^p       ^ 


8on,  Ky-ri-e  e  -  le 
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'('Erniedrigte  Secande  (Hrml.  §  71). 
"^Verminderte  Terz. 


-^#iK'rt-M^^rf  rrrr  i  r^^ 


M 


^m 


i^  .  P  MTf  ij>  ^ 


^^ 


fcS 


f- 

BeilSafig  sei  hier  erwähnt,  dass  das  schwierige  and  seltene  Inter- 
teU  der  übermässigen  Quinte  (S.  24)  in  dem  Schlussgesang  des  ersten 
Theiles  der  Matthäus-Passion  in  der  Bassstimme  durch  die  anticipirenden 
Töne  des  Orchesterbasses  bedeutend  erleichtert  wird. 


Chorbass 

130 

Orchesterb.r 


o'rt^ir  f . 


* 


^^ 


0  ß--^ 


?PE 


ß  ß^. 


Dritte  Anfgabe. 

1)  Bilde  nach  diesen  Muttern  zweistimmige  instrumentale  Imi- 
tationen mit  besonderer  Büeksicht  auf  Modulation,  Chromatik  und 
riguration,  Tonugsweise  tonaL 

2)  Bilde  zu  den  oben  (Vr.  120  bis  129)  gegebenen  Themen 
Saohahmungen  und  Qegens&tze. 

§6. 
Der  dreistinmige  Satz. 

Auch  im  dreistimmigen  Contrapunkt  muss  die  erste  Sorge  des 
Schülers  inmier  auf  den  natürlichen  Fluss  der  Stimmen  gerichtet  sein, 
nicht  aber  auf  möglichste  Vollständigkeit  der  Harmonie.  Diese 
Bücksicht  ist  vielmehr  ganz  nebensächlich,  und  kann  leicht  zu  Un- 
geschicklichkeiten in  der  Bewegung  der  einzelnen  Stimmen  fuhren. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


37 


Harmonische  Combinationen  und  Modulationen  sind 
naturlicli  im  dreistimmigen  Satze  viel  leichter  herzustellen  als  im  zwei- 
stimmigen. Auch  gelingt  es  hin  imd  wieder  den  Kreis  der  Intervalle 
hier  noch  zu  erweitem.  So  ist  die  doppelt  übermfissige  Quarte 
im  dreistimmigen  Satz  schon  möglich: 


131 


m 


B^^ 


auch  die  doppelt  verminderte  Quinte 


132 


^ 


(Doch  ist  in  beiden  Fällen  die  enharmonische  Umschreibung 
(ai8«b)  mindestens  ebenso  gut). 

Im  dreistimmigen  Satz  kann  man  sich  schon  eher  eihmal  zwischen 
zwei  Stimmen  eine  grade  Bewegung  in  Quinte  und  Octave  oder  einen 
Einklang  gestatten.    (Vgl.  Muster  Nr.  133,  Takt  8,  5  und  6). 

Bilde  in  dreistimmigen  Sätzchen  Combinationen,  welche  die, 
§  1  aufgestellten  Intervalle  und  einige  doppelt  yeränderte  ent- 
halten, in  den  dort  aufgezählten  Tersohiedenen  Eigenschaften. 


§7. 
Dreistimmiae  ImitatioD. 

Bei  der  Imitation  zu  drei  Stimmen  tritt 

1)  wenn  sie  tonal  ist,  die  dritte  Stimme  in  der  Octave  der  ersten 
Stimme  ein,  ausnahmsweise  in  der  Octave  der  zweiten  Stimme. 
(VgL  Wohltemp.  Klav.  I,  1.) 

Muster,  anichlieüend  an  Hr.  119. 
133  Alt     AI  -  -  -  -  les,  uras 

3=1 1  /  ;■ ;' 


y  ^J??^  I  ^J^  1^ 


^^ 


Herrn 
Tenor.     J 


Hal-le-ln 


ja! 


^ 


)al  AI 


aT 


^Basfl. 


ja> 


le 


la 


les,  was 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


38 
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MlWilhi^-^ 


^m 


I 


dem   bat,         lo-be  den  Heim 


it« 


ifcP 


T^-t 


^1^ 

la  .  ja,  Hai 


1^ 
HaUle 


lu  -  ja! 


^ty.U^-4Z. 


S 


E^^ 


^^ 


be    den  Herrn 


0-dem  hat,        lo  -  be  den       Herrn,  lo 

2)  Der  Eintritt  der  dritten  Stimme    wird   durch    einen  kleinen 
Zwischensatz  verzögert: 

Muster,  anschliessend  an  Hr.  1  —  2. 


^.  fffl  1^  P  |t^y% 


n^i!^  f  n-g 


3)  Die  dritte  Stimme  tritt,  bei  nicht  tonaler  Imitation,  in  dem 
gleichen  oder  einem  beliebigen  anderen  Intervall,  nach  Ablauf  der 
zweiten  Stimme  sofort  oder  verzögert  ein: 

Alt.       Master,  anschliessend  an  Nr.  112  (S.  28). 


135 


fe 


■^Mr    r     ^f^r^^ 


Tenor. 


n  ff  "°°^-. 


j  s:  i  \nr  f^ 


Bass. 


'>'»r  r-^^PTi^  ''T  ^k  f 
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Vierte  Anfgabe. 

1)  Vervollständige  wohlgelongene  zweittimmige  Imitationen 
der  enten  Aufgaben  zn  dreistimmigen,  besonders  tonalen. 

2)  Bilde  dreistimmige  Imitationen,  ebenfalls  Torzngsweiee 
tonale. 

Neu  ist  bei  dieser  Aufgabe  die  Bildung  des  dreistimmigen  Satzes, 
d.  h.  der  Contrapunkt  der  beiden  zuerst  eingetretenen  Stimmen  zu 
der  neu  hinzutretenden  dritten. 

Jede  dreistimmige  tonale  Imitation  ergibt  den  An-- 
fang  (erste  Dwchführung)  einer  dreistimmigen  Fuge. 
Diese  Aufgabe  ist  zunächst  in  zahlreichen  Ausarbei- 
tungen für  Chorgesang  (ohne  Text)  zu  lösen,  alsdann  in 
geringerer  Zahl  für  Streichinstrumente,  wobei  wieder 
Ghromatik,   Modulation  und  Figuration  zu  beachten  sind. 

§8. 
Der  vlerstlmnilge  Satz. 

Hinsichtlich  des  Verhältnisses  der  Harmonik  zur  Stiomiführung 
gilt  vom  vierstimmigen  Satz  ganz  dasselbe  wie  vom  dreistimmigen. 

Die  seltneren  Intervalle  sind  im  vierstimmigen  Satz  noch  leichter 
anzubringen  als  im  dreistimmigen.  Schönes  Beispiel  einer  übermässigen 
Prime*  von  Haydn: 

Andante, 


In  Bezug  auf  grade  Bewegung  in  Quinte  und  Octave  herrscht 
hier  noch  grössere  Freiheit  als  im  dreistimmigen  Satz. 

Bilde  die  selteneren  Intervalle  in  vierstimmigen  Sätzehen. 

§9. 
Die  vierstimmige  Imitation. 

1)  Tonal.  Jede  dreistimmige  tonale  Imitation  wird  zu  einer 
vierstimmigen  dadurch,  dass  die  vierte  Stimme  in  der  Octave  der 
zweiten  hinzutritt. 
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In  dem  Aasnahmefall,  wo  die  dritte  Stimme  in  der  Octave 
der  zweiten  eintrat,  tritt  die  vierte  in  der  Octave  der  ersten  ein. 
(Vgl.  Wohltemp.  Klav.  I,  1.) 

Jede  vierstimmige  tonale  Imitation  stellt  die  erste 
Durchführung  einer  vierstimmigen  Fuge  dar. 


Mutter,  anschlieuend  an  Nr.  133. 


137    Sopran 


I      oui»nui       I     I     I     I 
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les,  ¥ras 
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si 
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dem  hat,       lo  -  be    den  Herrn. 
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^^^ 
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^■■i::    J>  ^ 


^ 


^JLÄU 


r!S^\tj0-^^^ 


E 


2)  Auch  der  Eintritt  der  vierten  Stimme  kann  durch  einen  Zwischen- 
satz verzögert  werden,  wie  z.  B.  in  der  B mollfuge  II,  22  der  wohl- 
temp. Klav.  und  anderen. 

3)  Die  Imitation  in  gleichen  oder  beliebig  verschiedenen  Inter- 
vallen findet  sich  häufig  in  den  späteren  Durchffihrungen  der  Fugen. 
Doch  werden  aach  hier  die  Nachahmungsintervalle  der 
Quarte   und   Quinte^    wenn   auch   nicht   grade   in    tonaler 

Weise,  sehr  bevorzugt  Indessen  kann  man  jede  solche 
vierstimmige  Imitation  als  eine  der  späteren  Durchs 
Rührungen  einer  Fuge  betrachten^  und  als  solche  später 
verwenden. 

Das  folgende  Notenbeispiel  beginnt  mit  dem  letzten  halben  Takt 
von  Nr.  135. 
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fe 


Muster,  antchlieuend  Nr.  135 


g-pir  r  ^TCrr^i^ 


B 


^ 


V     *;*J    f     M-r-* 


138 


^r  r  rffj  f—m 


^t  r  r  i^.^;-^  I M^^ 


Fünfte  Aufgabe. 

1)  Vervollständige  zahlreiche  tonale  Imitationen  der  vorigen 
Aufgabe  za  vierstimmigen  tonalen  Imitationen. 

2)  Bilde  einige  neue  derartige  vierstimmige  Imitationen. 

3)  Bilde  einige  nicht  tonale  Imitationen  in  beliebigen,  gleiehen 
oder  verschiedenen  Intervallen. 

Auch  diese  Arbeit  ist  zunächst  in  zahlreichen  Beispielen  für  Chor- 
gesang  auszufuhren,  dann  in  einzelnen  far  Streichquartett.  Es  ist 
gut,  über  jedes  Thema  mehrere  Imitationssfitze  zu  machen.  Auch 
dürfen  die  Themata  zum  Theil  Bach 'scheu  Fugen  entlehnt  werden. 


§  10. 
Freiheiten  der  Imitation. 

1)  Der   erste  Ton  darf  verkürzt  oder  verlängert  werden.     So 
beantwortet  Bach  das  Thema: 


139 


O'iA  -lirt 


einigemale 


^ 


3 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


42 


In  dem  folgenden  Beispiel  verlängert  die  Antwort  den  ersten  Ton 

■*^  '        J  .  J  J   I   I 


Metrische  Verschiebung,  sofern  nur  guter  Takttheil  gut, 
und  schlechter  schlecht  bleibt,  ist  als  regelmässig  zu  be- 
trachten.    Z.  B.: 


Thema  f-^'^f^LH^ 


Antwort 


^ 


oder 
nm  (gekehrt. 


2)  Auch  schon  zwischen  Thema  und  erster  Nachahmung  kann 
ein  kleiner  Zwischensatz  eingeschoben  werden,  wie  wir  ihn  vor  der 
zweiten  und  dritten  schon  kennen. 
141    Bach.    Chrom.  Fant. 


hj  J  JiJ4-!L!£Jt  I  J||J  I  J  J|,j7J  ^m 


Antw. 
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.-H  m  ni  q 


^^ 


f     P    ^ 


^ 


yrn 
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Zwischensatz. 


3)  Kleine  tonische  und  rhythmische  Veränderungen  sind  über- 
haupt zulässig,  sofern  sie  die  Erkennbarkeit  des  Themas 
nicht  beeinträchtigen.  In  Fugen  finden  sich  solche  in  der  ersten 
Durchfuhrung  selten,  in  den  folgenden  häufig. 

Hier  einige  Beispiele  tonischer  und  rhythmischer  Varianten;  die 
ersteren  über,  die  letzteren  unter  den  Noten  bezeichnet: 

142.   Genau.  ^ ^ 


9^^H  r-  ^  I  c^ '  ^  r  \-^^^- 


Veränderung. 


^^^  ^  ;  f^:zf  I  H'f  r  j  f.  I  f/  J    j 
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^^^^^^^m 


^^^^^^^^m 


^m 


■\L  TWß  r.  Pm^^ 
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^ 


^ 


£^ 


^^m 


?f^ 


ES 


i^ll^'i^  J  rM  Jl^   JaJ 


^^-lU^:iIfU^^^ll^-.^^ 


K 


^^S 


':>\  jj!Tj 


Diese  kleinen  Veränderungen,  welche  grade  die  ersten  Töne  am 
häufigsten  treffen,  machen  grosse  Aufmerksamkeit  nöthig  beim  Be- 
stimmen der  Anführungen  des  Themas  in  den  Fugen  der  Meister. 

Tonische  Varianten  sind  häufig  mit  Modulation  und  Wechsel 
des  Tongeschlechts  verbunden.  Doch  beschränken  sich  die  Oross- 
meister  der  Fuge  meist  auf  die  naheliegenden  Beziehungen. 

In  zahlreichen  Fugen  von  Seb.  Bach  tritt  das  Thema  nur  in  den 
beiden  Gestalten  der  ersten  Durchfuhrung,  wenn  auch  mit  gelegent- 
lichen kleinen  Veränderungen,  auf,  —  wie  in  den  Arbeiten  zum 
strengen  Satz.  In  den  Arbeiten  zur  folgenden  Angabe  möge  der 
Schüler  gel^entHch  einen  ausgedehnteren  Gtebraach  Ton  den  Zwischen- 
eStzen  machen. 
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Sechste  Anfgabe. 

Bilde,  unter  Anwendung  der  hier  gegebenen  Freiheiten,  mit 
lehon  früher  yerarbeiteten  Themen  vientimmige  Imitationen. 

Jede  dieser  Arbeiten  kann  als  eine  der  späteren 
Durchführungen  einer  Fuge  gelten. 

§11. 

Besondere  Arten  der  Imitation. 

1)  Die  Nachahmung  in  der  Gegenbewegung,  durch  welche 
die  Richtung  der  Melodie  Tod  für  Ton  Terkehrt  wird,  findet  sich 
sehr  häufig: 


Bach,  ¥rtp.  El.  II,  4. 


Strenge  Gegeubewegung  ergibt  in  der  Durtonart  das  Schema: 
12    3    4    5    6    7     1 
3    2    17    6    5    4    3 


144 


^ 


Trr=r^ 


1^'  rJis 


Diese  wird  indessen  selten  angewendet.  Besonders  häufig  worden 
Melodien  welche  auf  dem  gebrochenen  Moll-Accord  beruhen, 
und  die  Sexte  und  Septime  der  Tonart  berühren, —  und  swar  Sexte 
immer  abwärts,  die  Septime  aufwärts  fortschreitend,  —  lur  Ge- 
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genbew^ung  benutzt,   2.  B.  das  Thema,  welches  der  Kunst  der 
Fuge  zu  Qrunde  liegt: 

145 


^JJlJJjJ 


'-iuJ^'t' 


m 


Bei  a)  sieht  man  leicht,  dass  solche  Themen,  mit  Unterstützung 
-wenigstens  einer  Hülfsstinmie,  (welche  die  Quarte  deckt,)  in  der 
Oegenbewegung  sich  selbst  zum  Gontrapunkt  dienen  können. 

Aehnlich  sind  die  hier  mitgetheilten  Themen  unter  Nr.  1^  124, 
und  die  meisten  der  so  zahlreichen  Themata,  deren  Hauptintervall 
die  verminderte  Septime  ist. 

Tonische  Freiheiten  sind  bei  der  O^enbewegung  häufig. 


146 


mJfiT^Wy 


^1,  iLf^t;^!^ 


rhythmische  selten,  weil  sie  leicht  zur  Unkenntlichkeit  fuhren. 
147     Bach,  urtp.  £1.  I,  23. 


k^^^{\l^rif. 


* 


t 


2)  Die  Nachahmung  in  der  Vergrösserung,  Darstellung  der 
Helodie  in  höheren  Notengattungen,  ist  ebenfalls  nicht  selten,  wiewohl 
nicht  so  hfiufig,  wie  die  vorige. 
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3)   Nachahmung   in   der   Verkleinerung  —  DarsteUung   dea 
Themas  in  niederen  Notengattaogen: 
149 

Sopran      ^^ 


Alt 


Bass 
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Verkleinerong 


Thema 
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YerkleineruDg  
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^  ;r3^-    1^^ 


^^M  r   J  (üK*   ^n 


4)  Combinationen  von  Oegenbewegung,  VergröBBerung 
and  Verkleinerung. 
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150 
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VergroBsernDg  in  tonaler  Antwort. 


^^E 


^ 


^ 


Thema. 


m 


PffriJj^'YTrr  r  ^iz\ 


Gegenbewegung  stieni 


^ 


^[^J^^raPy 
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Thema. 
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Siebente  Aufgabe- 

Bilde  drei-  und  yientimmige  Imitationen  mit  Anwendnng  der 
Oegenbewegung,  Tergrotterung  und  Terkleinenug. 

Die  Themata  sind  theils  fraheren  Arbeiten  zu  entlehnen,  theils 
behufs  Anwendung  der  besonderen  Formen  ausdrücklich  zu  bilden« 
Ak  Master  dienen  Nr.  1,  123,  124,  143  --  150. 

Zur  Zeit  der  Herrschaft  des  contrapunktisdien  Stils  standen  diese 
besonderen  Arten  der  Imitation,  besonders  in  Verbindung  mit  canonischer 
Arbeit,  in  hohen  Ehren;  wir  begegnen  ihnen  daher  in  den  Compositionen 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


48 


Bachs  sehr  häufig.  Später,  als  der  contrapunktische  Stil  nicht  mehr 
die  Oberhand  hatte,  sondern  nur  ein  Moment  der  sogenannten  thema* 
tischen  Arbeit  wurde,  verloren  diese  Formen  sehr  an  Bedentong. 
Mozart  und  Beethoven  aber  haben  sie,  in  eigentlich  contra- 
punktischen  Arbeiten^  nicht  selten  angewendet. 

§  12. 
Krebsaingige  Naohahnang. 

Die  krebsgängige  Nachahmung,    welche  das  Thema  von  hinten 
nach  vom  wiedergibt,   ist   eine   musikalische  Spielerei,   welche   nur 
zu  Ehren  ihrer  Anwendung  durch  Beethoven,  in  der  Sonate  op.  106,  . 
hier  aufgenommen  wird.    Das  Thema,  wie  es  zuerst  auftritt,  und  der 
Krebsgang  sind  hier  untereinandergestellt. 
tr 

5 


i\          -ei 

— s — ,      -    

zit= 

1 — B    B^^  *Jr\ 
-^-^ — J 1 

^==:=^i 

-^-ih 

L^i- 

-i-^ — J 1 

Zwar  ergibt  sich  hier  ein  verwendbares  und  charaktervolles 
Fugenthema;  aber  der  eigentlich  musikalischen  Wahrnehmung  — 
darch  das  Gehör  —  wird  sich  auch  dieser  Krebsgang  fior  immer 
entziehen. 
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Im  Finale  der  grossen  Cdor-Sinfonie  von  Mozart  befindet  sich 
^gleichfalls  ein  Krebsgang,  doch  scheint  dieser  nicht  in  der  Absicht 
des  Meisters  gelegen,  sondern  sich  zufällig  ergeben  zu  haben.  (Vgl. 
des  Verf.  Aufsatz:  Zwei  moderne  Krebsgfinge,  in  der  Neuen  Berliner 
Musikzeitung  (Bote  und  Bock)  Jahrgang  1862.) 

Thema. 


152 


i 


Krebsgang. 


§  13. 
Der  Text  in  der  Imitation. 

Wie  schon  mehrmals  ausgesprochen  ist,  sollen  die  Arbeiten  des 
Schülers  vorzugsweise  für  C  borge  sang  geschrieben  werden.  Sänmit- 
liche  Angaben  sind  zunächst  für  diesen  zu  losen.  Dann  erst  findet 
das  Instrumentale  Berücksichtigung,  und  zwar  in  der,  dem  Chorgesang 
nächst  verwandten,  hinsichtlich  der  Selbstfindigkeit  der  Stimmen  ähn- 
lichsten Form  des  Streichquartettes. 

Zum  Chorgesang  gehört  nun  —  mit  zwei  unwesentlichen  Aus- 
nahmen —  immer  ein  Text.  Bisher  wurde  dem  Schüler  die  Rnck- 
-sicht  auf  diesen  noch  erlassen.  Jetzt  kann  er  als  genügend  eingear- 
beitet betrachtet  werden,  um  sich  für  alle  seine  Vocalcompositionen 
bestimmter  Texte  zu  bedienen. 

1)  Der  Text  wird  ebenda  entnommen,  wo  unsere  grosstenMeister 
-des  Choi^esanges  ihn  vorzugsweise  gefunden  haben:  in  der  lutheri- 
schen Bibelübersetzung  und  in  der  romisch-katholischen 
Messe,  und  den  diesen  beiden  verwandten,  dem  Gottesdienst  an- 
^ehörigen  Gesängen. 

2)  Der  Text  zu  einem  Imitationssatz  bleibt  in  Thema  und 
^Nachahmungen  der  nämliche,  und  wird  den  Sjlben  in  beiden  auf 
dieselbe  Weise  untergelegt.    Vgl.  Muster  Nr.  119. 

3)  Der  Contrapunkt  kann  denselben  Text  ganz  oder  theil weise 
wiederholen,  oder  auch  die  Fortsetzung  desselben  bringen.  So  kann 
man  z.B.  über  den  Satz:  „Der  Herr  ist  König  ^  einen  Imitationssats 

Battier,  der  freie  Sati.  4 
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bilden,  in  welchem  —  in  Thema  und  Contrapunkt  —  kein  anderer 
Text  vorkonunt.  Man  kann  aber  auch  den  Gontrapunkt  über  die  Fort- 
Setzung  bilden: 

^Dess  freue  sich  das  Erdreich^. 
Bei  letzterem  Verfahren  müssen  beide  Abschnitte  des  Textes  eine 
ziemlich  gleiche  Ausdehnung  des  musikalischen  Satzes  gestatten • 

Aehnlich : 
Thema.  Contrapunkt. 

Lobet  den  Herrn  in  seinen  Tbaten,  lobet  ibn  in  seiner  grossen  Herrlichkeit» 

Die  Erde  ist  des  Herrn  und  was  darinnen  ist. 

Janchzet  Gott  alle  Lande,  lobsinget  zu  Ehren  seinen  Namen. 

Lobe  den  Herrn,  meine  Seele,  und,  was  in  mir  ist,  seinen  heiligen  Namen. 

Bicnt  locntus  est  ad  patres  nostros. 

Quam  olim  Ahrahae  promisisti  et  semini  ejas  in  saecula. 

Cam  sancto  spirita  in  gloria  Dei  patris  Amen! 

Gelobt  sei  der  da  kommt  im  Namen  des  Herrn    Hosiannah! 
Alles  was  Odem  hat,  lobe  den  Herrn  Hallelujal 

4)  Das  wesentlich  unterscheidende  Merkmal  zwischen 
Gesang  und  Sprache   besteht  darin,  dass 

im  Sprechen  der  Consonant 
iin  Singen  der  Vocal 
die  Hauptsache  ist   Hierauf  bemht  das  ganze  System  der  Gesangs- 
konst.     Für  den    vorliegenden   Zweck   genügt   es,   folgende   Regeln 
mitzntheilen: 

Die  Consonanten  gelten  nur  als  Grenzen  der  Vocale,  und 
werden,  wieviele  ihrer  auch  sind,  ndt  gleicher,  möglichster  Geschwin- 
digkeit abgethan.     Nie  wird  ein  Consonant  ausgehalten. 

Unter  den  Vokalen  ist  a  der  wohlklingenste.  Passagen  und 
bewegte  Figurationen,  sobald  sie  in  der  höchsten  Lage  der  StinunB 
"verlangt  werden,  müssen  immer  auf  diesen  Vokal  gesetzt  werden.  — 
Der  Doppelvocal  ei  wird  immer  ot  gesungen.  —  In  dem  —  vielleicht 
am  häufigsten  componirten  und  noch  zu  componirenden  —  Text: 
Kyrie  eleison,  wird  das  zweite  Wort  fast  immer,  und  richtig,, 
viersylbig  componirt,  nämlich  e-le-i'-son,  zuweilen  aber  auch 
dreisylbig:  eleison,  sprich:  elaison,  wodurch  allerdings  der  Vorth^ 
eines  reinen  a  gewonnen,  aber  die  Sprachrichtigkeit  verletzt  wird. 

Nächst  a  sind  die  wohlklingensten  Vocale:  o,  (besonders  in  der 
helleren  Klangfarbe,  wie  in  ytGoU^^)  d',  ö,  ü,  y.    Der  Vocal  e  wird 
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soviel  wie  möglich  wie  a  geaimgen.  DoppeWocale  werden  auf  dem 
ersten  Vocal  gesungen,  der  zweite  wird  kurz  nachgeschlagen,  gleich- 
sam als  Consonant  behandelt.  Der  Doppel  vocal  «u,  und  die  gleich- 
lautenden aü^  äu  bestehen  in  der  Sprache  im  Gegensatz  zur  Schrift 
aus  einem  hellen  5,  (wie  in  y^Oott^)  und  aus  einem  kurzen  i,  (wie  in 
,icA«). 

Die  Yocale  a,  t,  u  müssen  bei  figurirten  Sätzen  mit  Vorsicht  an- 
gewendet werden.  Die  beiden  ersten  klingen  leicht  gemein,  das  u 
dumpf*). 

Jede  Sprache  Ifisst  sich  so  vocalisiren,  dass  sie  zum  Gesang 
geeignet  ist.  In  keiner  Sprache  entspricht  die  Schrift  vollkommen 
dem  Klang  der  Laute. 


Achte  Aufgabe. 

1)  Bilde  vierstimmige  tonale  Imitationen  zu  geeigneten  Texten. 
Vgl.  Nr.  119.  Zunächst  bediene  sich  der  Schüler  der  oben  unter  3) 
zusammengestellten. 

2)  Lege  einigen  der  früher  gebildeten  Imitationen  angemes* 
sene  Texte  unter. 

Anmerkang.  Es  wurde  oben  zweier  Ausnahmen  gedacht,  in  welchen  der 
Chorgesang  des  Textes  entbehrt.  Die  eine  dieser  Aasnahmen  ist  das  Voca- 
lisiren ~  Singen  auf  einem  Vocal,  natürlich  meist  a  —  welches  z.  B.  in 
Heierbeers  «  Afrikanerin'  den  Verzückungstod  der  Selica  einleitet  und 
theilweise  begleitet.  Die  andere  ist  der  Gebiaach  der  Brammstimmen  — 
Singen  mit  geschlossenem  Munde,  während  eine  bevorzugte  oder  Solostimme 
den  Textgesang  ausfährt.  Diese  Art  Gesang  dankt  ihre  Entstehung  der  ge- 
selligen Unterhaltung,  und  ist  fast  ausschliesslich  im  Mannerchor  heimisch. 

Beide  Ausnahmen  gehören  nur  der  pr  of  a  n  e  n  Musik  an.  In  der  religiömn 
Musik  bedient  man  sich,  um  eine  ähnliche  Wirkung  zu  erreichen,  immer 
lang  aasgehaltener  Textsylben,  die  natürlich  auch  in  der  profanen  Gomposition 
zu  gleichem  Zwecke  gebraucht  werden  können. 

*)  Der  natürlieha  Qabraaeh  dM  Mondes  und  der  anderen  Spraehwerksenge ,  welche  ja 
im  Leben  mannigfaltigen  Functionen  dienen ,  fntirt  bei  Uat  allen  Indiridnen  sn  metir  oder 
weniger  nnisthettaenen  Oewohnheiten  des  Spreebens  nnd  6ingens,  deren  Beseitigang 
Banptanfgabe  des  Oeiangnnterricht«  ist. 


4* 
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n.  Der  Canon 


im  einfachen  Contrapunkt. 

A.     Der  Engführungscanon. 

§  14. 
Der  zweiitimflifge  Canon. 

Eine  stetig  durchgeffihrte  Nachahmung  heisst  Canon. 

Wir  nennen  hergebrachter  Weise  das  Thema  des  Canons:  Pro- 
posta,  die  Nachahmung:  Rispost a.  Diese  Bezeichnungen  werden 
zwar  auch  auf  die  gewöhnliche  Art  der  Nachahmung  angewendet^ 
doch  bedienen  wir  uns  ihrer  hier  ausschliesslich  für  den  Canon. 

In  dem  folgenden  Sätzchen  tritt  die  Risposta  schon  nach  den 
beiden  ersten  Tönen  der  Proposta  ein: 


153 


^'cd'E^iJEr 


^ 


In  den  meisten  Anwendungeu  der  canonischen  Form  tritt  die 
Risposta,  wie  hier,  schon  nach  wenigen  Tönen  der  Proposta 
ein,  und  zwar  geschieht  dies,  weil  sich  so  die  Durchführung  der 
Nachahmung  dem  Ohre  am  leichtesten  bemerkbar  macht 

Die  Herstellung  eines  solchen  Sätzchens  geschieht  auf  folgende 
Art: 

Man  schreibt  die  Proposta  bis  zum  Eintritt  der  Risposta 


m 


tr 


dann  überträgt  man  diesen  Anfang  in  die  Risposta 


dftj^n 
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setzt  man  dazu  die  Fortsetzung  der  PropoBta 


^? 


Übertrag 


diese  ¥rieder  in  die  Risposta  ^  ^  und  wiederholt  dieses  Verfah- 
ren^ bis  die  Ptoposta  zu  einem  tonisch  und  rhythmisch  zulassigen 
Abschluss  gelangt,  welchen  dann  die  Risposta  ebenfalls  nachahmt. 
Dieser  Abschluss  braucht  aber  nicht  grade  ein  formlicher  Schluss  zu 
sein,  weil  man  einen  solchen  frei,  d.  h.  ohne  Canonik,  anhängen 
kann.     Z.  B.  an  obiges  Satzchen: 

m 


154 


i 


r 


^mfi 


T    r 

Die  Nachahmung  kann  im  Canon  in  jedem  Intervall  geschehen, 
doch  bevorzugt  man  auch  hier  die  reinen  Intervalle,  die  Octave 
als  Tonica,  Quarte  und  Quinte  als  Tonica  und  Dominante. 

Der  Canon  wird  nach  dem  Nachahmungsintervall  bezeichnet, 
z.  B.  als  Canon  in  der  Oberterz,  in  der  Unterquinte,  in 
der  Sexte  u.  a.  m.  Ist  das  Intervall  nicht  nSher  bezeichnet,  so 
ist  immer  das  obere  gemeint,  z.B.  Sexte  schlechthin  heisstOber- 
Sexte. 

N.  153  ist  ein  Canon  in  der  (Ober-)  Quinte. 

Da,  —  wenn  die  Proposta,  das  Intervall  der  Nachahmung,  und 
die  Stelle  ihres  Eintritts  gegeben  ist,  —  der  Verlauf  des  Canons  hin- 
reichend festgestellt  ist,  kann  man  jeden  Canon  einstimmig  notiren» 
Die  Stelle,  wo  die  canonische  Nachahmung  aufhört,  wird  durch  eine 
Fermate  bezeichnet: 

Canon  in  der  Quinte. 


156 


h^T-fi 

/7\ 

i 

M^ 

I-^ 

^ 

-"3  Ji^JJ 

'  d  ^ ■ 

Üb 

Canon  in  der  Octave.    Hfindel.     (Josua). 


w  r  r/  r  j|i^  5  crpf!  J 


Aaf  and  kommt  her  -  bei  ihr  Söhne  Is-ra-els  1 
Die  Stinomenzahl  ergibt    sich  aus  der  Zahl  der  Eintrittszeichen^^ 
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Neunte  Aufgabe. 

1)  Bilde  hiernach  sehr  zahlreiche  Canons  für  zwei  Stimmen, 
besonders  in  der  Octave,  in  Toniea  und  Dominante,  Dominante 
nnd  Toniea. 

Die  bei  weitem  wichtigste  und  häufigste  Anwendung  der  Canons 
geschieht  in  der  Fuge  als  Engführung  des  Themas.  Hat  man 
nämlich  ein  Fugenthema  canonisch  gebildet,  wie  in  Nr.  153  geschehen 
ist,  und  es  in  voller  Gestalt  ein-  und  durchgeführt,  so  lässt  man  es 
im  weiteren  Verlauf  in  canonischer  Form  auftreten,  man  führt  das 
Thema  in  die  Enge,  und  dieses  Verfahren  hßisst  Engführung. 

§  15. 
Der  unendliche  Canon. 

Unendlich  heisst  ein  Canon,  der  so  eingerichtet  ist,  dass  er,  ohne 
die  canonische  Nachahmung  jemals  zu  unterbrechen,  immer  wieder  von 
Yorn  anfangen  kann. 

Hier  sehen  wir  Nr.  153  unendlich  gemacht: 


Dieses  Verfahren  ist  mit  erheblicher  combinatori scher  Schwierig- 
keit verbunden,  weil  die  Bisposta  zu  den  gleichzeitigen  und  den  fol- 
genden Tonen  der  Proposta  stimmen  muss.  Der  erleichternde  Gebrauch 
der  Hülfslinie  ist  aus  dem  strengen  Satz  bekannt,  und  sehr  zu 
empfehlen. 


Zehnte  Anfgabe. 

Mache  die  zur  vorigen  Anfgabe  gebildeten  Canons  nnendlioh. 

§  16- 
Der  drei-  und  vierstimmige  Canon. 
Der  drei-  und  vierstimmige  Canon  lässt  natürlich  eine  viel  grossete 
Mannigfaltigkeit  der  Aufgaben  zu,   als  der  zweistimmige.    So   kann 

Digitized  by  VjOOQ  IC 


55 


die  Stimmordnung  eine  grade  sein,  d.  h.  es  können  die  Stimmen  von 
oben  nach  unten,  oder  von  unten  nach  oben,  in  natürlicher  Reihe 
ihrer  Gattung  aufeinanderfolgen,  oder  sie  kann  eine  unterbrochene 
sein,  z.  B.  Bass,  ü.lt,  Tenor,  Sopran.  Da  man  in  letzterem  Fall  leicht 
in  die  Lage  kommen  kann,  des  doppelten  oder  mehrfachen  Contra- 
pnnktes  zu  bedürfen,  beschränken  wir  uns  hier  auf  die  grade 
Stimmordnung. 

Ferner  können  die  Intervalle  der  Nachahmung  gleich  oder  ver- 
schieden sein.  Da  Verschiedenheit  der  Intervalle  die  combinatorische 
Schwierigkeit  ganz  ausserordentlich  erhöht,  so  beschränken  wir  uns 
auf  gleiche  Intervalle,  nur  den  einen  Fall  ausnehmend,  wo  die 
Nachahmungsintervalle  Tonica  und  Dominante  der  Ton- 
art sind,  wie  in  folgendem  Canon  aus  Baches  H mollmesse: 


157 


Canon  in  6,  4,  5. 


Tonica.  Dominante. 


1 


m 


r 


T- 


Tonica 


^ 


Dominante 


i       i       iJi 


^ÖE 


^ 


1 


%=^H  iJ_u~^ 


S^ 


fT 


n 


^ 


In  gleichen  Intervallen  bewegen  sich  folgende  beide  Canons: 
Cn.i.d.  Unter  3. 


d.  Unter  3.     PH  i         f— ^-^^ 


^^ 


158 


k-   i;^,ri.^-p,rn,i    ,11 
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Canon  in  der  Dnterqnarte. 


ii\hU 


P 


l 


fmr^ 


-« — ^ 


Ä 


ii 


^ 


frf^ff^'ULli 


Endlich  können  die  Eintritteponkte  gleich  oder  verschieden  sein» 
In  den  beiden  letzten  Beispielen  Nr.  158  sind  sie  gleich,  in  Nr.  157 
verschieden.  Hier  tritt  nämlich  der  Alt  einen  halben  Takt  später 
ein  als  die  anderen  Stimmen.  Im  Allgemeinen  erleichtern  gleiche 
Eintrittszeiten  die  Arbeit.  Im  besonderen  Fall  jedoch  kann  grade 
das  Gkgentheil  stattfinden,  und  möge  es  freistehen,  sich  hierin  jedes* 
mal  für  das  Leichtere  zu  entscheiden. 

Im  Allgemeinen  ist  indessen  die  Anwendung  des  drei-  und  vier- 
stimmigen Canons  im  Verhältniss  zu  der  des  zweistimmigen  äusserst 
selten,  erstens,  weil  die  Herstellung  solcher  Canons  allzu  grosse 
combinatorische  Schwierigkeiten  bietet,  zweitens,  weil  die  grössere 
Stimmenzahl  die  rein  musikalische  Auffassung  derselben  —  durch 
das  Gehör  —  sehr  erschwert. 


Elfte  Anfgabe. 

1)  Bilde  drei-  und  vierstimmige  Canons. 

2)  Mache  dieselben  (und  die  hier  gegebenen)  unendlich. 

§  17. 
Die  besonderen  Imitationsfomien  im  Canon. 

1)  Canon  in  der  Yergrösserung. 

PropostaJ-n    rr>^       ^ 


159^^^ 


:^5 


Händel. 


m 


Bisposta       y^^g^g 


Vennrsflr.    .  i  ^ 
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160 


te 


£^ 


^ 


m 


^s 


^fcu-,,  f  f^|[rf  f  nrr  r  fir 


W 


^ 


I 


te 


^ 


m.ßA 


f= 


^^ 


m,v  lijir^flfe^^ 


Unendlich  machen  kann  man  einen  Canon  in  der  Yergrösse- 
rung  nur  dann,  wenn  die  Proposta  zu  beiden  Hälften  der  Risposta 
stimmt,  also  zweimal  ausgeführt  werden  kann,  w&hrend  diese  ein- 
mal ansgeführt  wird.  Ein  Beispiel  dieses  sehr  schwierigen  Kunst- 
stückes siehe  in  der  Lehre  vom  strengen  Satz  §  60.  Der  zeitrau- 
bende Versuch,  ein  derartiges  Sfitzchen  herzustellen,  muss  dem  Belieben 
des  Schülers  überlassen  bleiben. 

2)  Canon  in  der  Verkleinerung. 
161 


^^ 


irrrSi-h'i^, 


^ 


^ 


P- 


"J-f  r  f  f '  r 


Man  sieht,  dass  der  Canon  in  der  Verkleinerung  alsbald  in  sein 
Gegenstück,  den  Canon  in  der  Vergrosserung  umschlfigt,  weil  sich  die 
langsamere  Proposta  alsbald  in  die  Risposta  yerwandelt.  In  dem 
gegebenen  Beispiel  geschieht  dies  bei  t. 


3)  Canon  in  Gegenbewegung. 


mA 


f  r^'rg,^  V  rg'r~LJlLr'r 
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Solche  Canons,  besonders  wenn  sie,  wie  dieser,  auf  einem  ge- 
brochenen Accord  beruhen,  sind  leicht  unendlich  zu  machen.  Vor- 
stehender kann  durch  Viertel-  oder  Achtel-Noten  sofort  in  den  An- 
fang zurückgeführt  werden. 


4)  Gegenbewegung  und  Vergrösserung. 

. I N 


^ 


i 


163 


^ 


^ 


^fjrj^^üf;^ 


5)  Gegenbewegung  und   Verkleinerung   zum  Theil    unter 
Voraussetzung  von  Füllstimmen: 
164 
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f=ir=f 
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Verkleinerung  in  Gegenbewegung  und  grader  Bewegung. 
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Zwölfte  Aufgabe. 

Bilde  dergleichen  Canons.  Die  ad  3)  gemachten  sind  auch 
unendlich  zn  machen.  Bei  den  übrigen  steht  es  im  Belieben  des 
Schülers. 


§  18. 
Tonale  Imitation  Im  Canon. 

Auch  beim  Canon  in  Quarte  oder  Quinte  bedient  man  sich  nicht 
selten  tonaler  Imitation.  Diese  bescbrfinkt  sich  meist  darauf,  den 
Grundton  durch  die  Quinte^  die  Quinte  durch  den  Grundton  zu  beant- 
worten, und  dadurch  eine  kleine  Veränderung  in  die  Intervalle  der 
Nachahmung  zu  bringen. 
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,  166 
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Auch  der  folgende  Canon  zeigt  in  der  ersten  RispoBta  den  tonalen 
Qaartenschritt  zur  Tonica,  w&hrend  die  zweite,  welche  in  der  Gegen- 
bewegong  geschieht,  sich  real  verhält. 
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Dreizehnte  Anfgabe. 

Bilde  Canons,    vorzugsweise   zweistimmig,    mit  Anwendung 
tonaler  Imitation. 
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§  19. 
Freiheiten  im  Canon. 

Die  Freiheiten  der  Imitation  finden  auch  beim  Canon  Anwendung, 
soweit  die  Auffassung  der  Canonik  dadurch  keine  Einbusse  erleidet 
Aesthetisch  ist  es  ziemlich  gleichgültig,  ob  ein  Canon  in  strenger  Inter- 
yalltreue  auftritt  oder  nicht,  wenn  nur  deutlich  vernehmbar  bleibt, 
dass  die  Nachahmung  ununterbrochen  fortgesetzt  wird.  Besonders 
in  den  Engfuhrungen  der  Fugen,  welche  die  bei  weitem  wichtigste 
Anwendung  der  canonischen  Kunst  ausmachen,  haben  sich  die  Meister 
in  aesthetischem  Interesse  grosse  Freiheiten  gestattet. 

Die  erste  Fuge  des  wohltemperirten  EHaviers,  welche  auf  Eng- 
fuhrungen angelegt  ist,  führt  zwar  das  Thema  intervallgetreu  durch, 
lasst  es  aber  einigemale  nur  zur  H&lfte  angeben.  In  dem  folgenden 
Auszug  der  grossen  Engfuhrung,  welche  die  dritte  Durchführung  dieser 
Fuge  ausmacht,  sind  die  unvollständigen  Anfuhrungen  des  Themas 
klein  gedruckt. 
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Es  folge  hier  das  canonische  Gewebe,  auf  welchem  sfimmtliche 
Engfuhrungen  dieser  Fuge  beruhen.  Man  ersieht  aus  demselben,  wie 
weit  Bach  in  harmonischer  Rucksicht  ging,  wenn  es  das  Interesse 
^er  contrapunktischen  Idee  verlangte. 
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169 
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In  dem  folgenden  Beispiel,  welches  derselben  Fuge  angehört  wie 
Kr.  1,  ein  Yergrösserungscanon  in  der  Octaye,  hat  der  Bass  kleine 
tonische,  die  Mittelstimme  erhebliche  rhythmische  Yerfinderungen  er- 
fahren, während  die  Oberstimme  (mit  Ausnahme  des  ersten  Tones) 
sich  genau  an  das  hier  unter  Nr.  1  mitgetheilte  Thema  hält. 
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Solche  Freiheiten  erleichtern  natürlich  den  Satz,  besonders  im 
mehrstimmigen  Canon,  ausserordentlich.  Der  wichtigste  Vortheil,  den 
sie  gewähren,  ist  immer  der,  dass  man  jederzeit  an  die  Stelle  eines 
unbequemen  Intervalles  der  Nachahmung  ein  bequemes  setzen  kann. 

Der  erste  Chor  des  Mozar tischen  Requiems  beginnt  mit  einer 
Engführnng  des  Themas,  in  weldier  die  beiden  Mittelstinmien  das- 
selbe unyollständig  bringen.    (Vgl.  ^Der  strenge  Satz  etc.^  §.  57) 

171     Adagio, 
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Chromatische  Veränderungen  allein  werden  von  den  Componisten 
nicht  als  Freiheiten  betrachtet,  sondern  regelmässig  angewendet,  um 
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dem  Canon  mannigfaltigere  Modulation  zu  verleihen.     Dagegen  Ver- 
änderungen der  diatonischen  Stufen,   wie  in  dem  folgenden  Beispiel, 
Bind  Freiheiten,  doch  kann  man  diese,  ohne  aesthetischen  Nach- 
theil, viel  weiter  ausdehnen. 
172 
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Vierzehnte  Anfgabe. 

Bilde  svei-  bis  vierstimmig  freie  Canons.     Hierzu  Icann  der 
Schüler  frühere  Arbeiten  benatzen. 

B.   Der  Canon  als  selbständige  Eunstform. 

§20. 
Das  oanonisehe  Lied. 
Das  canonische  Lied  oder  der  Oesellschaftscanon  (auch 
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StrophencanoD  genannt)  ist  ein  strenger  Canon  im  Einklang 
für  gleiche  Stimmgattung.  Er  besteht  ans  Abschnitten  von  gleicher 
Taktzahl,  welche  hintereinandervorgetragen  eine  selbständige  Melodie 
bilden.  Der  erste  und  zweite  dieser  Abschnitte  müssen  untereinander 
einen  correkten  zweistimmigen  Satz  bilden ;  der  dritte  erscheint  immer 
mit  den  beiden  andern  zusammen,  setzt  also  auch  harmonisch  diese 
voraus;  ebenso  der  vierte  die  drei  ersten,  und  so  fort^  falls  etwa 
mehr  als  vier  Abschnitte  sind. 

Da  diese  Art  Canon  meist  dem  geselligen  Vergnügen  dient,  so 
kommt  es  darauf  an,  ihm  eine  recht  populäre  Fassung  zu  geben. 
Hier  ein  sehr  bekanntes  Beispiel,  welches  von  Hajdn  herrühren  solL 
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Bilde  einige  solche  Canons  zu  geeigneten  Texten. 


§21. 
Haoptform  des  selbständigen  Canons. 

Ungleich  wichtiger  für  die  technische  Ausbildung  des  Kompo- 
nisten, als  der  vorige,  und  den  §  14  —  §  19  vorgetragenen  Formen 
näher  verwandt,  ist  der  Canon  im  kürzeren  Zwischenraum  der  Nach« 

Bassler,  der  freie  Satx.  5 
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ahmuDg.  Dieser  nimmt  zwar  auch  in  der  Regel  eine  einfache  oder 
jTOS^mmengesetzte  Liedform  an,  d.  h.  er  besteht  aiis  correspondirenden 
Abschnitten  von  grader  Taktzahl  mit  den  üblichen  Caesuren  durch 
Ganz-  und  Halbschlüsse.  Aber  der  Zeitraum  der  Nachahmung  fällt 
nicht  mit  der  Dauer  dieser  Abschnitte  zusammen,  sondern  erfolgt  in 
kürzerem  Zwischenraum.  Die  Vortheile  dieses  Verfahrens  ergeben 
sich  aus  der  leichteren  Erkennbarkeit  der  Ganonik  durch  die  geringere 
Entfernung  der  nachahmenden  Stimme  Ton  der  vortragenden.  Am 
besten  eignet  sich  zu  solchen  Arbeiten  eine  einfache,  breite  Cantilene 
im  zweistimmigen  Satz,  mit  ein  oder  zwei  Füllstimmen  oder  harmo- 
nischer Begleitung.  Muster  in  den  mannigfaltigsten  Formen,  bis  zur 
Sonatenform  einerseits  und  dem  Walzer  andrerseits  fortschreitend^ 
bieten  die  Canons  von  Kiel  (Vgl.  desselben  „Canons  im  Kammer* 
Stil**  und  „Walzer**),  Kien  gel  und  Clementi  (im  Gradus  ad  par- 
nassum). 

Die  Herstellung  dieser  ebenso  interessanten,  wie  erheblich  f5r- 
demden  Arbeit  soll  hier  an  einem  zweistimmigen  Canon  in  der  Octave 
mit  Füllstimme  gezeigt  werden.  Nachdem  der  Schüler  einige  ähnliche 
Arbeiten  ausgeführt  hat,  möge  er  auch  den  schwierigen  Versuch  einiger 
Canons  in  anderen  Intervallen,  etwa  Quinte  oder  Quarte,  machen. 
Vor  allem  ist  immer  darauf  zu  achten,  dass  die  Füllstimme  oder  die 
b^leitende  Harmonie  so  einfach  und  durchsichtig  gehalten  ist,  dasa 
der  Canon  durch  dieselbe  nicht  verdunkelt,  sondern  vielmehr  hervor- 
gehoben wird. 

Der  folgende  Canon  kann  für  Klavier  zu  zwei  H&nden  ausgear- 
beitet werden,  oder  für  Violine  und  Klavier,  oder  für  Klavier  und 
Violoncell. 

ÄndatUe 
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Indem  nun  dem  Schaler  das  Nachtragen  der  Risposta  im 
Bass,  und  die  Ausführung  der  Füllstimme  (in  der  Mitte)  überlassen 
^vird,  folgt  hier  die  Fortsetzung  im  einstimmigen  Aas2ug. 


Vom  3.  Takt  an. 
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In  diesem  letzten  Takt  macht  nun,  über  dem  nachahmenden  Bass, 

die  Füllstimme  einen- Uebergang  nach  Em  oll,  etwa  in  folgender  Art: 

176 
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Hier  tritt  ein  Wechsel  der  Tonart  —  and  der  Tafctart  — 
ein,  ohne  dass  der  Zwischenraum  der  Nachahmung  verändert  wird. 

Die  Taktart  wird  ^U^  aber  der  Zwischenraum  der  Nachahmung 
bleibt  vier  Viertel,  wodurch  eine  interessante,  in  den  Musterwerken 
dieser  Gattung  nicht  selten  angewandte,  Taktverschiebung  entsteht. 

5* 
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177 
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Folgt  wieder  die  Fortsetzung  mit  Ueberlassung  der  Risposta  und 

Fallstimme  an  den  Schüler: 
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Hier  kehrt  der  Canon  in  seinen  Anfang  snr&ck  mit  erhöhter 
Figuration  der  Füllstimme  (Sechszehntel),  wo  er  dann,  nach  vollstfin- 
diger  oder  abgekürzter  Wiederholung,  schliesst. 

Man  sieht,  dass  der  Zwischenraum  der  Nachahmung  von  vier 
Vierteln  nirgends  angegeben  worden  ist,  trotz  des  Wechsels 
der  Taktart. 

Hier  folgt  eine  abgekürzte  Fassung  des  Schlusses: 
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Proposta 
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Hier  hört  der  Canon  auf,  folgt  freier  Schluss: 
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Fünfzehnte  Aufgabe. 

Bilde  einige  Canoni  zweistimmig,  mit  einer  oder  zwei  FfLll- 
stimmen,  oder  harmonischer  Begleitung. 

Als  ausfahrendes  Organ  betrachte  man 
entweder  E lavier 

oder  Orgel  (2.  Manuale  und  Pedal) 
oder  Streichquartett 
oder  Duettgesang 
mit    einfacher    harmonisch    figurirter    Klayier -Begleitung.      In 
letzterem  Falle  wähle  man  einea  geei^ipaeten  reh'giösen  oder  profanen 
Text. 

Die  besonderen  Formen  der  Nachahmung  —  Gegenbewegung, 
Yergrosserung,  Verkleinerung  —  lassen  sich  auch  auf  diese  Form  des 
Canons  —  wiewohl  mit  sehr  geringer  aesthetischer  Ausbeute  —  an- 
wenden. Wir  kommen  auf  dieselbe  nach  der  Lehre  Tonf  doppelten 
Contrapunkt  zurück. 

Auch  die  Freiheiten  im  Canon  (§  19)  finden  hier  yielfach 
Anwendung,  bedürfen  aber  keiner  Cebung.  Ein  Beispiel  sehr 
freier  aber  doch  durchgängiger  Canonik  bietet  dasDuett  N.  14  in  Bach 's 
HmoUmesse,  wo  das  Intervall  der  Nachahmung  häufig  geändert  wird 

Im  drei-  oder  gar  yierstimmigen  selbständigen  Canon  soll  der 
Schüler  sich  erst  nach  der  Lehre  Yom  doppelten  Contrapunkt  ver- 
suchen. Dasselbe  gilt  vom  Zirkelcanon  und  Doppelcanon«  Denn, 
wenn  auch  in  den  meisten  Fällen  zur  Herstellung  dieser  Canons  der 
einfache  Contrapnnkt  genfigt,  so  ist  es  nicht  immer  ganz  leicht,  diese 
FäUe  auszuwählen  oder  vorher  zu  bestimmen. 
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Es  ist  unmöglich,  die  Abhandlung  vom  Canon  zu  schliessen,  ohne 
«inige  Werke  Beethoven 's,  des  Vollenders  unserer  klassischen  In- 
strumentalmusik^ zu  erwähnen.  Ausser  den  zahlreichen,  der  Eng- 
fuhrung  gleich  zu  achtenden  oder  verwandten  Anwendungen  der  Canonik 
in  seinen  Werken,  sind  es  besonders  drei  Compositionen  des  Meisters, 
-welche  als  Canons  hochberuhmt  sind. 

1)  Der  Canon  im  ersten  Satze  der  Bdursinfonie: 
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«teilen  könnte, 
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^enn  dieser  nicht  gar  zu   leicht   aus    dem   gebrochenen  Cduraccoid 
hervorginge. 

2)  Der  vierstimmige  Canon  im  Fidelio,  bei  dem  aber  die  eigent- 
lich canonische  Arbeit  gegen  das  Thema,  mit  Absicht  ganz  leicht, 
kaum   mehr    als   harmonisch    stützend,    gehalten    ist,    während    der 
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Schwerpunkt  und  Hauptfactor  der  Wirkung,  nächst  der  edlen,  innig- 
keuschen Melodie,  in  der  einzig  schönen  Behandlung  des  Orchesters- 
liegt. 

3)  Der  zweistimmige  Canon  mit  harmonischer  Figuralstimme  im. 
Trio  des  Scherzo  der  Cmoll-Sonate  op.  30,  3. 
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Canoo  mit  umgekehrter  Stimmordnang. 
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Hier  folgt  eine  Unter-       ^^ 
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Die  grosse  harmonische  Einfachheit,  die  der  bisher  unerreichte 
Meister  der  Harmonik,  für  diese  und  ähnliche  Arbeiten  gewählt  hat 
—  in  dem  er  jede  Harmonie  gleichsam  erst  canonisch  recht  ausbeutet, 
ehe  er  zu  einer  anderen  fortschreitet  —  möge  dem  Schüler  als  Vorbild 
höchster  künstlerischer  Weisheit  dienen. 


§22. 
Die  oontrapunktisohe  Variation. 

Der  Variation  liegt  bekanntlich  die  Harmonik  eines  Themas  zu 
Grunde,  welches  gewöhnlich  liedförmig,  d.  h.  aus  zwei  oder  drei 
Perioden  zusammengesetzt  ist.  Auf  dieser  Grundlage  bewegt  aicb 
nun  die  Variation  von  der  einfachsten  Figuration  bis  zur  künstlichst^^. 
Gontrapunktik.  Zuweilen  erlaubt  man  sich  auch  zu  Gunsten  melodischer, 
figuratiyer   oder  contrapunktischer  Motive  kleine  Abweichungen  voa 
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der  harmonischen  Unterlage.  Eine  Yorübergehende  Unterbrechung  der 
Variation  durch  einen  phantasieartigen,  harmonisch  freien  Satz  findet 
sich  hänfig.  Die  Werke  Mozarts,  Haydns,  Beethovens,  Schu- 
berts, ganz  besonders  aber  die  Streichquartetten  und  andere  Gom- 
binationen  von  Soloinstrumenten,  liefern  hier  ausserordentlich  zahl- 
reiche Beispiele  von  der  einfachsten  bis  zur  complicirtesten  Fassung. 
Zwei  Werke  suid  es,  die  hier  mit  Vorliebe  als  Muster  aufgeführt 
werden,  nach  denen  der  Schüler  zu  arbeiten  hat:  Mozarts  Varia- 
tionen aus  dem  Adur-Quartett: 

AlUgro 
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und  Beethovens  Variationen  aus  dem  Adur-Quartett  op.  18  Nr.  5: 
185 


/  r         «/  p  ^f  p 

Die  beiden  Themen  folgen  hier  der  Raumerspamiss  halber  auf 
zwei  Systemen.  Der  Schüler  hat  natürlich  in  Partitur  auf  vier 
Systemen,  die  Bratsche  im  Altschlüssel,  zu  schreiben. 

Mozart.   Andante. 
186 
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Das  Beethovensche  Thema  bat  den  Vorzug  grÖBSerer  Einfach-, 
Leit  in  Construktion,  Melodie  and  Harmonie.  Es  eignet  sich  daher 
Torzogsweise  zum  Muster. 

In  beiden  Sfitzen  finden  wir  bei  a)  die  Octawerdoppelung  an- 
gewendet. Der  Satz  wird  dadurch  vorübergehend  dreistimmig,  aber 
die  eine,  verdoppelte  Stimme  gewinnt  an  Klangfülle  und  Eindringlichkeit. 

Die  falsche  Quinie  in  dem  zweiten  Beispiel  bei'  b)  gehört  zu  den- 
jenigen, welche  wenig  ins  Ohr  fallen,  weil  die  eine  Dominantenhar- 
monie den  Takt  beherrscht,  und  die  Quinte -bildenden  Tone  nur 
durchgehen. 

Während  nun  Mozart  in  der  ersten  Variation  einen  Figu- 
rationssatz  der  ersten  Oeige  mit  vorherrschenden  Zweiunddreissigsteln 
bildet,  der  von  den  anderen  Stimmen  in  ruhiger  Rhythmik  getragen 
wird,  behandelt  Beethoven  gleich  die  erste  Variation  contrapunktisch, 
nfimüch  als  Imitationssatz. 
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Im  zweiten  Theil  wird  das  Motiy  ein  wenig  verändert,    und  ein 
kleines  Oegenmotiv  eingeführt 


188 


Oegenmotiv 
Vln.  2. 
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Cello       F"ypj  = 


Vln.l 
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Die  zweite  Variation  ist  bei  Mozart  in  der  Hauptsache  der 
Cantilene  der  ersten  Geige  gewidmet,  bei  Beethoven  einem  Figura^ 
tionssatz  derselben  in  Secbszehnteltriolen  von  den  Unterstimmen  leicht 
gestutzt. 

Die  dritte  Variation  bringt  bei  Mozart  neben  einem  artigen 
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Gegenspiel  der  Motive  zwischen  Ober-  und  Unterstimmen ,  zweimal 
eine  kleine  Imitation,  die  aber  schon  im  Thema  enthalten  ist 
(Takt  4  —  7).  
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^g^j^j"^ 
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und  umgekehrt  Takt  12  —  16. 

Bei  Beethoven  wird  die  dritte  Variation  durch  das  Figurations- 
motiv : 


190 


rli^r^'^" 


beherrscht,  während  Anklänge  der  Melodie  durch  die  Stimmen  ziehen. 
Die  vierte  Variation  ist  bei  Mozart  in  Moll  über  das  Motiv, 
welches  hier  den  vollen  Takt  füllt: 


191 
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Die  Triolen  gehen  durch  die  ganze  Variation,  meist,  wie  hier, 
halbetaktweise  von  einer  Stimme  in  die  andere.  Im  Beginn  des 
zweiten  Theiles  bildet  die  erste  Violine  dazu  Cantilene.  Bei 
Beethoven  ist  diese  Variation  harmonisch  —  besser  gesagt:  mo- 
dnlatorisch  — ,  die  Melodie  wird  beibehalten,  die  Modulation  verändert. 

Die  fünfte  Variation  ist  bei  Mozart  vorherrschend  cano- 
nisch, und  bewegt  sich  fast  durchgehends  in  Nachahmungen. 


192        ICanon   in  ünterquinte  T««enia 
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Ad  Stelle  der  Wiederholung  findet  sich  in  dieser  Variation  eine 
kunstreiche  Umarbeitung.  Der  zweite  Theil,  der  ebenfalls  zweimal 
bearbeitet  ist,  schliesst  diesmal  ohne  Anhang  im  vierstimmigen  Canon : 


■n^Jfl! 
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Beethoven  gewinnt  für  die  fünfte  Variation  aus  seinem  Thema 
durch  energievolle  Rhythmisirung  eine  Melodie,  welche  in  Octawer- 
doppelung,  fast  durchgängig  von  zweiter  Oeige  und  Bratsche,  vor- 
getragen wird,  während  die  erste  Geige  eine  Gegenstimme  bildet, 
und  das  Cello  in  grossartiger  Piguration  begleitet. 

Die  sechste  Variation  gestaltet  sich  bei  Mozart  über  einem 
rhythmisch  figurirten  Bass  des  Violoncells. 


194 


Bei  Beethoven  fehlt  die  sechste  Variation. 

Nach  Beendigung  der  Variationen  folgt  nun  bei  beiden  Meistern 
ein  weit  ausgeführter  freier  Schluss  über  die  Motive  des  Themas, 
der  bei  Mozart  an  das  oben  gegebene  Bassmotiv  anknüpft,  und 
auch  mit  diesem  zum  Schlüsse  führt.  Besonders  in  der  Beethoven- 
Bchen  Arbeit  ist  dieser  Schluss  in  Harmonie  und  Stimmführung  höchst 
interessant. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


81 

Seehszehnte  Aufgabe. 

1)  Bilde  nach  diesen  Mnitern  einige  Themen  mit  Tariationea 
üir  Streichquartett. 

Als  eine  besondere  Form  der  contrapunktiscben  Yariation  sei 
hier  noch  der  ^Basso  ostinato^  erwfihnt,  ein  immer  sich  wieder- 
holender Bass,  zu  welchem  die  Oberstimmen  mannigfaltige  harmo- 
nische und  contrapunktische  Variationen  ausführen.  Bei  Bach,  filte- 
Ten  und  neueren  Componisten,  bis  in  die  Gegenwart,  findet  sich  diese, 
geistvoller  Combination  ein  weites  Feld  eröffiaende  Form  nicht 
selten.  Das  berühmteste  Beispiel  ist  das  „Grucifizus^  der  H moll- 
messe, ursprünglich  der  Cantate  „Weinen,  Zagen ^  in  fmoll  an- 
'gehörig,  in  der  Messe  nach  emoll  übertragen. 

In  diesem  Stück  wiederholt  sich  der  chromatische  Bass: 


i^si'^^iü .  I  ffffiiipfH>ppp|j|JJiiJJJJ|jjjjjj 


zwölfmal,  während  die  vier  Ghorstimmen  und  das  Orchester  Yariationen 
Ton  Bach 'scher  Kühnheit  der  Harmonik  ausfahren. 


§  22. 
Der  Canon  In  der  oontrapunktischen  Variation. 

Der  streng  durchgeführte  Canon  verbindet  sich  auch  eu- 
i^eilen  mit  der  Form  der  Yariation.  Allerdings  setzt  die  Herstellung 
fiolcher  Satze  eine  nicht  geringe  Combinationsgabe  voraus.  Muster 
dieser  Art  finden  sich  in  den  „dreissig  Yariationen  über  eine 
Arie^  Yon  Bach.  Unter  diesen  Yariationen  finden  sich  Canons  in 
allen  Intervallen  vom  Einklang  bis  zur  None.  Mit  Ausnahme  des 
letzten  sind  alle  mit  einer  begleitenden  Stimme  versehen.  Die  Har- 
monik des  Themas,  welche  eigentlich  den  Gegenstand  der  Yariationen 
ausmacht,  wird  dabei  nicht  immer  ganz  streng,  sondern  oft  nur  an- 
lehnend und  in  den  Hauptpunkten  festgehalten.  Das  Studium  dieser 
Canons,  welche  leicht  zugänglich,  und  leicht  ausführbar  sind,  ist  dem 
jungen  Contrapunktisten  auf's  Angelegentlichste  zu  empfehlen.  Wir 
geben  hier  einige  Winke: 

Dritte  Yariation.  Canon  im  Einklang.  Beim  Wiederholungs- 
zeichen hört  der  Canon  auf.  Die  letzten  Noten  der  Oberstimme  sind 
frei,  nicht  zum  Canon  gehörig,  der  also  hier  zu  Ende  ist. 

Bassler,  der  frei«  Sats.  Q 
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Insofern  ist  also  der  Canon  des  zweiten  Theiles  als  ein  neuer, 
nicht  derselbe,  anzusehen:  die  Variation  besteht  demnach,  rein  technisch 
betrachtet,  ans  zwei  Canons  in  gleichem  Intervall,  gleicher  Stimm- 
Ordnung,  gleicher  Eintrittszeit  und  ziemlich  gleichen  Motiven. 

Sechste  Variation.  Canon  in  der  Secnnde.  Auch  hier  haben 
wir  es,  technisch,  mit  zwei  Canons  zu  thun,  aber  beide  sind 
unendlich. 

Von  der  Neunten  Variation,  Canon  in  der  Terz,  gilt  dasselbe 
wie  von  der  dritten,  Canon  im  Einklang.  Die  zwölfte  Variation 
enthält  einen  Canon  in  der  Quarte  in  Oegenbewegung  (Verkehrung): 
107 
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Der  «weite  Theil  kehrt  die  Stimmordnung  um,   der  erste  Ta]d> 
aber  nur  dieser,  bildet  sogar  eine  wirkliche  Verkehrung: 
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Die  Durcbführong  der  Gegenbewegung  treimt  caletzt  die  bo  nahe 
beginnenden  Stimmen  bis  über  zwei  Octaven. 
199 
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Der  folgende  Canon  in  der  Quinte,  Moll,  fünfzehnte  Y  ariation, 
ifit  ebenfalls  Gegenbewegungscanon.  Der  Canon  in  der  Sexte,  Varia- 
tion 18,  Ifisst  sich  zu  einem  einzigen,  ununterbrodienen  und  unendlichen 
Canon  machen,  wenn  man  bei  den  Schlüssen  die  Oberstimme  Terlfingert 
oder  die  Unterstimme  verkürzt. 
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Wiederholung  vom  zweiten  Takt  an. 


Oder: 
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Wiederholung  Yom  ersten  Takt  an. 
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üebergang  zum  zweiten  Theil: 
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Schluss: 
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Die  einandzwanzigste  und  yiemndzwanzigste  Variation  übergehend, 
erwähnen  wirnodi  den  Canon  in  der  Nene  der  Biebenun  dz  wanzigsten 
Variation  als  den  einzigen,  der  der  Beihülfe  einer  b^leitenden  Stimme 
entbehrt  Der  erste  Theil  bildet  hier  wieder  einen  freien  Schloss 
der  Proposta^  worauf  der  zweite  Theil  in  umgekehrter  Stimmordnnng 
beginnt: 
201 
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Die    harmonische   Grundlage    der   Bach 'sehen    Variationen    ist 
folgende: 
202 
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Der  Kenner  des  contrapunktisdien  Satzes  staunt  über  das  tin- 
vergleichliche  technische  Qeschick^  mit  dem  hier  die  grössten  Schwierig- 
keiten überwunden  werden,  ohne  irgendwie  die  Klarheit  und  EinÜEich- 
heit  der  Composition  zu  beeintrfichtigen,  und  ohne  dem  Glavierspieler 
irgend  eine  erhebliche  Schwierigkeit  zu  bieten. 

Eine  solche  vollendete  Meisterschaft  entwickelt  sich  nur  durch 
die  ausserordentlichste  Naturanlage  auf  Grund  der  Aneignung  einer 
kunstgeschichtlichen  Entwickelung  von  Jahrhunderten. 


Sechszehnte  Aufgabe. 

2)  Tervollständige  die  contrapunktiBchen  Variationen  durcli 
einige  Canons  für  Streichinstrumente. 


§23. 
R&okbllck. 

In  dem  Bisherigen  hat  der  Schüler  schon  mannigfaltiges  Material 
zu  Fugen  gebildet.  Alle  Beispiele  zur  tonalen  Imitation,  vom  zwei- 
bis  Tierstimmigen  Satz^  sind  an  sich  schon  als  erste  Durchführungen 
von  Fugen  zu  betrachten.  Aus  diesen,  sowie  den  anderen  Imitations- 
sätzen  lassen  sich  mit  leichter  Mühe  SStze  bilden^  welche  zu  zweiten  oder 
dritten  Durchführungen  von  Fugen  geeignet  sind.  Zur  Aneinanderfugung 
der  Durchführungen  bedarf  es  höchstens  einiger  Zwischens&tze.  Durch 
die  Uebungen  im  Canon  haben  wir  auch  eins  der  wirksjamsten  thema- 
tischen Steigerungsmittel  der  Fuge  in  die  Gewalt  bekommen.    Auch 
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sind  wir  jetzt  schon  im  Stande  ein  Thema  so  anzulegen,  dass  es  zu 
Nachahmong  und  Engfahrung  in  Gegenbewegung,  Yergrösserung  und 
Verkleinerung  und  deren  Verbindungen  geeignet  ist.  Der  Schüler 
hat  in  seinen  bisherigen  Arbeiten  mithin  schon  bedeutend  für  die 
Fuge  vorgearbeitet,  und  es  ist  jetzt  an  der  Zeit,  das  angesammelte 
Material  durch  Auswahl  der  besseren  Arbeiten  zu  sichten.  Diese 
Arbeiten  sollen  den  folgenden  Uebungen  zu  Grunde  gelegt  werden, 
und  schliesslich  als  Bestandtheile  von  Fugen  Verwendung  finden. 
Es  ist  keineswegs  nothig  oder  yortheilhaft,  immer  neue  Themata  zu 
erfinden,  vielmehr  von  grossem  Nutzen,  das  Vorhandene,  schon  Gelun- 
gene, an  geeigneter  Stelle  verwehrten  zu  lernen. 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


IIL   Die  nmkehrnngsfähigen  Contrapnnkte. 

§  24. 
Der  doppelte  Contrapujikt  der  Ootave. 

Von  den  umkehruDgsfähigen  CoBtrapunkten  ist  der  doppelte 
Gontrapunkt  der  Octave  der  bei  weitem  leichteste,  häufigste  und 
unentbehrlichste. 

Schreibt  man  in  einem  Imitationssatz  den  ersten  Gegensatz  im 
doppelten  Contrapunkt,  so  kann  man  denselben  beliebig  beibehalten,  gleich- 
viel ob  er  über  oder  unter  dem  Thema  zu  stehen  kommt.  Folgen  die 
Stinunen  in  grade  r  Ordnung,  d.  h.  in  ihrer  natürlichen  Folge  von  oben 
nach  unten,  oder  von  unten  nach  oben,  aufeinander,  so  kann  man  den 
Gegensatz  mehrmals  beibehalten,  auch  wenn  er  im  einfachen  Contra- 
punkt gesetzt  ist.  In  der  Fuge  ist  es  von  ganz  besonderer  Wich- 
tigkeit, den  Gegensatz  im  doppelten  Contrapunkt  zu  schreiben, 
weil  es  dadurch  möglich  wird,  ihn  zu  jeder  Anfuhrung  des  Themas 
beizubehalten.  Den  Meistern  des  contrapunktischen  Stiles,  insbeson- 
Bach  und  Händel,  war  der  doppelte  Contrapunkt  der  Octave  ebenso 
geläufig,  wie  der  einfache. 

Von  den  früher  gegebenen  Beispielen  haben  den  Gegensatz  im 
doppelten  Contrapunkt  Nr.  2,  6,  10,  111,  119,  125  und  andere. 

Das  sicherste  Verfahren  einen  doppelten  Gontrapunkt  herzustellen, 
ist  immer,  dass  man  ihn  sich  gleich  in  der  Umkehrung  denkt.  Um 
dafür  das  Yorstellungsvermögen  zu  wecken,  bedient  man  sich  bei  den 
ersten  Arbeiten  einer  Hülfslinie*),  auf  welcher  man  dAS  gegebene 
Thema  in  der  Octavversetzung  notirt. 


*)  Die  Hüifslloie  ist  ein  getreues  Bild  der  geistigen  Thitigfceit  beim  Herrorbringen  einet 
...  Cp.     Sie  stellt    dss    sinnlich   dar,  wa«  in   der   Vorste"  '       '  " 

Desshaib  erleichtert  sie  aach  die  Arbeit  in  so  hohem  Orade. 
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Thema  (Antwort). 
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Handelt  es  sieb  am  tonale  Imitation,  so  mnss  man  die,  durch 
die  TonalitSt  der  Antwort  nothig  werdenden  Aenderungen  sofort 
notiren. 

Bei  Themen,  welche  eine  Octave  oder  mehr  Umfang  haben,  ist 
es  zweckmässig,  die  Hülfslinien  in  der  zweiten  Octave  abzufassen: 
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Tonale  Antwort. 
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Siebzehnte  Aufgabe. 

Bilde  zahlreiche  Gegensätze  im  doppelten  Contrapunkt  der 
Oetave  zu  eignen  früher  gebildeten  Themen,  und  bilde  daraus 
vierstimmige  Imitationssätze  in  ungrader  Stimmordnung^  in  welchen 
der  Contrapunkt  immer  beibehalten  wird.  Thue  dasselbe  mit 
fremden,  hier  gegebenen,  oder  anderen  Bach'schen  Themen,  und 
vergleiche  die  Arbeiten  mit  denen  Baoh's. 

Eine   glänzende  Anwendung    des    doppelten    Contrapunktes   der 
Oetave   bietet   folgender    Satz   aas   der   Asdur-   Sonate   op,  26   von 
Beethoven.    Dieser  Meister  bedient  sich  in  seinen  Figurationsstimmen 
sehr  häufig  des  doppelten  Contrapunktes. 
205 
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Nächst  den  drei  ersten  Aufgaben  ist  diese  die  wichtigste  der 
ganzen  Lehre  vom  Contrapunkt,  und  muss  in  ebenso  zahlreichen 
Beispielen  gelöst  werden,  wie  jene.     Eine  sehr  förderliche 


Nebenaufgabe 

besteht  darin,  dass  man  in  den  grade  zugänglichen  Werken  der 
classischen  Gontrapunktisten  den  Contrapnnkt  der  vorkommenden 
Imitationssätze  bestimmt.  Es  empfehlen  sich  dazu  die  Oratorien, 
Messen,  Cantaten,  Motetten  Bach 's  und  Händel's  (insbesondere  die 
Matthäus-Passion  und  der  Messias,  zwei  Werke,  deren  genau- 
este Bekanntschaft  dem  gebildeten  Musiker  ohnehin  unentbehrlich  ist), 
Haydns,  Mozarts,  Beethovens  und  Mendelsohns  verwandte 
Schöpfungen,  —  vor  allen  aber  Bach 's  wohltemperirtes  Klavier, 
in  welchem  der  junge  Oontrapunktist  voUkommenzu  Hause  sein  muss.  Zu- 
nächst hat  er  also  in  diesem  unerschöpflichen  Schatzkästlein  kontrapunk- 
tischer Kunst  und  künstlerischer  Weisheit  die  Qegensätse  contrapunk- 
tisch  zu  bestimmen,  und  festzustellen,  ob  und  wieoft  sie  im  Verlaufe 
beibehalten  sind.  Er  wird  finden,  das  manche  Gegensätze  fast  inmier, 
andere  selten  durchgeführt  werden,  zuweilen  ein  Gegensatz  zwar  im 
doppelten  Gontrapunkt  geschrieben,  aber  dennoch  nicht  beibehalten 
ist  (Vgl.  Streng.  Satz  §  42).  Zur  Erleichterung  dieses  Parti- 
turstudiums dient  der  Gebrauch  bunter  Stifte,  durch  welche  man 
Thema  und  Gegensatz,  durch  die  ganze  Fuge,  in  verschiedenen  Farben 
markirt. 
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§  25. 
Erfindung  zweier  Themata  Im  doppelten  Contrapunkt. 

Die  Aufgabe,  zwei  Themata  im  doppelten  Contrapunkt  zu  er- 
finden, welche  hauptsächlich  bei  der  Doppelfuge  vorkommt,  un- 
terscheidet sich  von  der  vorigen  nur  durch  die  Rückdicht  auf  die 
grössere  Selbständigkeit  der  beiden  Stimmen,  welche  jeder  von  ihnen  die 
Bedeutung  eines  Themas  beizulegen  im  Stande  sein  muss.  Technisch 
besteht  der  Hauptunterschied  darin,  dass  der  Gegensatz,  der,  als 
Fortsetzung  des  Themas,  sich  fast  immer  ohne  Unterbrechung  diesem 
anschliesst,  mit  der  Antwort  gleichzeitig  beginnt,  während  das 
zweite  Thema  in  der  Regel  einen  anderen  Eintrittspunkt  hat, 
als  das  erste. 

Die  Herstellung  geschieht  so,  dass  man  entweder  zu  dem  ersten 
Thema  das  zweite  bildet,  oder  dass  man  beide,  Ton  für  Ton,  gleich- 
zeitig erfindet. 


Achtzehnte  Aufgabe. 

1)  Bilde  zn  zahlreichen  Themen  zweite  Themen  im  doppelten 
Contrapnnkt  der  Octave. 

2)  Bilde  Doppelthemata  in  gleichzeitiger  Erfindung. 
Letztere  Aufgabe  ist  in  weniger  zahlreichen  Beispielen  zu  lösen, 

und  besonders  im  Instrumentalsatz  mit  Berücksichtigung  der  Figura- 
tion  und  Chromatik. 


206    nßach. 


Beispiele. 


I.     I 


J    J    JH-JJ| 


$ 


'    ' 


o;i  -    - 


IL 

— ISL. 


w 


^=^ 


II. 


^ 


,ffrr  f 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


92 


tf^'-'if'l/i'i'iVi'lr^^ 


zrrr 


nrJ    Ijii^^i^  J  jl«jr  r  ^-^ 


£ 


p 


*fe 


££ 


FFTP 


g^» 


^ 


J=^ 


yj  ^jj|ii 


^ 


807    BeethoYon. 


^^  l?l»An/4A  maVama«  /^^^^Avffn  nimm      «  a         'S»  Ua1#1a      'I'kAWlAB^ik       «Mk«»— 


Freade  schöner  Götteifanken  u.  8.  w.    Beide  Themata  wer- 


^ 


£^^^^ 


^^ 


Ihr  stürzt      nie  -  der        Mil   -    li      -      o   -    nen. 


rirr  r^i^ 


den  vorher  einzeln  durchgeführt. 


1 — r  cj  äzz 


i 


^^ 


j.  ir  r 


3aE: 


Bach. 


208 


tt 


^^ 


r  irif 


Gon     -    fi      -      te  -  or,con  -  fi 


te  -  or 


?C==?E 


in  re  -  missi  -  o 


^Ä 


m 


nem  pecca  -  to    -    mm« 
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Beide  Themata  des  Yorstehenden  Beispiels  beginnen  gleichzeitig» 
und  sind  firoher  selbständig  durcbgeföhrt. 
Händel. 


209 


^        Et       landS  -  mosnome 


^1  ^cp^  ^|tr^  ^ 


Et  lau -da-  mas  no 


men 


Haydn.    Schöpfung. 


210 


Sil 


Al-les    lo  -  be    sei-nen     Na 


men,      denn 


*S  r  f'  f'  ^     (!  n  r'  r.  (! 

5_x  1 V !._  I Ii  1.  1.    :^ 


^ 


ist  hoch  er -ha     -     ben,  al    -    le    -   In -ja! 


^S 


er  al^lein   ist  hoch   er  -   ha 

312^  Händel,    n  Pensieroso. 


benl 


W^'^^i.    4'j   J  l^iJJJJJ'JlJ^^^J' 


^-^^   lif.M.M.lTl^Ij^   ^1^^^ 
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h^  n  J  jj 


§26. 
Der  dreifache  Centrapunkt. 

Der  Satz  dreier^  gegen  einander  umkehrungsföliiger  Stimmen  heisat 
bekanntlich  dreifacher  Contraponkt. 

Gonsonirende  Intervalle  sind  aasser  £inklang  und  Octave: 
Terz  und  Sexte. 

Dissonirende  Aecorde  die  in  allen  Lagen  (Grondaoeord  und 
Umkehrung)  gleich  brauchbar  sind,  eignen  sich  besonders. 

Den  Quartsextaccord  —  natürlich  in  correcter  Behandlang  — 
suche  man  im  ersten  Entwurf  anzubringen,  weil  seine  Umkehrung 
den  Dreiklang  und  Sextaccord,  zwei  Gonsonanzen,   ergibt. 

Es  ist  nicht  unbedingt  nothig,  dass  sich  der  dreifache  Contraponkt  in 
zwei  doppelte  Gontrapunkte  theilen  l&sst  Doch  bringt  es  die  Form 
der  Nachahmungssatze  mit  sich,  dass  zwei  von  den  drei  Stimmen 
(Thema  und  I.  Gegens.)  einen  selbständigen  doppelten  Gontrapunkt 
bilden. 

In  der  Cisdurfuge  des  wohltemperirten  E^laviers  I,  2,  bildet  das 
Thema,  der  erste  Gegensatz  und  der  zweite  G^^satz  einen  drei- 
fachen Gontrapunkt,  der  hier  mit  seinen  Versetzungen  folgt: 


813^  11  Jf    ..  Thema.       .^     .>l     .^ 


1.  GgBtS. 


^ 


pjf^^l-fj)^ 


F 


ILGgsta. 

Findet  in   der  Bach'schen   Fuge  keine  Verwendung,    weil  die 
linke  Hand  schlecht  spielbar. 
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Thema. 


T  r  f  f  V 


gJCltfPtff^ 


I.  Ggs. 


Findet    sich   Takt  24  —  26   in    Gisdur.     Zu   Anfang   Variante 
beider  Contrapunkte,  des  ersten  zur  besseren  Einfuhrung,  des  zweiten 
wegen  des  Fingersatzes.    Am  Ende  im  I.  Ggs.  die  kleinen  Noten. 
I.  G^rs. 


\^^ui^mis^s?i\i 


^f^iP^ 


^ 


'II.  Ggs. 

Findet  sieh  Takt  26—28,  femer  Takt  44—46  in  Gisdur.    Variante 
beidemale,  zu  Gunsten  verstärkter  Cadenz,  im  Schluss  des  zweiten  Ggs: 

Bass      J  J  J 


Thema. 

Findet  sich  nicht  in  der  Bach 'sehen  Fuge,  vielleicht  wegen  der 
schlecht  spielbaren  Einklänge  der  rechten  und  linken  Hand. 
II.  Gg». 


ibXU 


;-^r^   i- 


m 


m 


-i  £fcfj>J  i^f-p 


s 


Thema. 


I.Gg8. 

Findet  sich  Takt  19 — 21  nach  Eismoll  übertragen. 
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ILGg». 


i  i-:frViJ 


rfflWr 


I.  Ggs. 


^fi 


g&ff^-J  ICfff/  f^a 


^m 


Thema. 

Findet  sich  Takt  5—7,  femer  Takt  46—48.    Beidemale  ist  die 
Oberstimme  (IL  Ogs.)  über  den  letzten  Taktstrich  gebunden: 


s 


ffl^ 


Auserdem  wird  in  dieser  Fuge  von  dem  doppelten  Contrapunkt 
des  Themas  und  ersten  Gegensatzes  Gebrauch  gemacht  Takt  10 
—  12,  Gisdur,  14—16,  aismoU,  42—44,  51  —  53. 

Eine  ähnliche  Anwendung  des  dreifachen  Contrapunktes  finden 
wir  in  der  CmoUfuge  desselben  Werkes,  I,  2.  Der  dieser  zu  Grunde 
liegende  dreistimmige  Satz  nebst  Ümkehrungen  folgt  hier: 

& 


•-"■^-^ 


^'■•>  t    iMjr^uuoj  u 


II.  Ggs. 
Findet  sich  Takt  20 — 22  mit  unbedeutenden  Varianten  des  II.  Ggs. 

Thema. 


f 


Findet  sich  mit  den  ziemlich  bedeutenden  Varianten  der  zweiten 
Stimme,  welche  hier  durch  kleine  Noten  angedeutet  sind,  Takt  11 — 13, 
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Findet  sich,  Takt  15—17,  in  Gmoll. 
LGgs. 


Lii\  ^  u:.uSj  P 


.^^fta,  FT],  fm 


^s 
^ 


^ 


u^lUj"'^ 


Findet  sich,  mit  den  kleinen  Noten  im  II.  Ggs.,  Takt  7 — 9. 
IL  Gg.. 


Fehlt  in  der  Bach'schen  Fnire,   yermuthlioh 


^ 


Fehlt  in  der  Bach'schen  Fuge,   yermuthlioh  weil  unbequem  zu 
spielen.  ^^^ 


I.  Qffs.         ^513^ 


^Uj  '  cjLJirny  r  ff    t 


LGgs 
Thema. 


Findet  sich  Takt  26—28,  den  II.  Ggs.  im  zweiten  Takt  eine 
Octaye  tiefer. 

Es  finden  sich  im  wohltemperirten  Klavier  noch  mehrere,  auch 
vierstimmige  Fugen,  in  denen  das  Thema  und  die  beiden  ersten 
Oegensfitze  mit  einander  einen  dreifachen  Contrapunkt  bilden.  Der 
Sehfiler  hat  diese  Eugen  aufzusuchen,  die  betreffenden  dreifachen 
Contrapnnkte  auszuziehen,  und  in  allen  ihren  ümkehrungen  zu 
notiren. 

fioMltt,  d«r  freie  Satt.  ^ 
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Nennzehnte  Aufgabe. 

Zahlreiche  dreifache  Contrapixnkte  sind  zu  bilden,  und  mit 
Vmkehrungen  zu  notiren. 

Der  dreifache  Contrapunkt  tragt  zur  Klarheit  eines  contraponktiscben 
Satzes  viel  bei,  weil  er  Gelegenheit  gibt,  dieselben  Stimmen  öfter 
zu  wiederholen,  und  dadurch  besser  einzuprägen.  Aach  erleichtert 
sein  Gebrauch  die  Ausfohrung  ungemein,  weil  er  die  Bildung  immer 
neuer  Contrapunkte  erspart.  Dafür  ist  denn  auch  freilich  seine  Her- 
stellung allein  um  so  viel  schwerer. 


§27. 
Erflndzia  vm  drei  mkebmiosflUilgen  Themen. 

Von  drei  Themen,  die  als  solche  eine  gewisse  Selbständigkeit 
behaupten  mfissen,  in  den  meisten  Fällen  auch  einzeln  durchgeführt 
werden,  ehe  sie  zusammen  wirken,  muss  jedes  einzelne  bedeutender 
sein,  als  ein  blosser  G^ensatz,  wie  sie  zur  vorigen  Aufgabe  gebildet 
wurden.  Auch  müssen  sie  sich  rhythmisch  scharf  unterscheiden,  da^ 
mit  sie  im  Zusammenwirken  hinreichend  von  einander  abstechen. 

Die  Au^be,  drei  Themata  im  dreifachen  Contrapunkt  zu  bilden, 
ist  daher  auch  noeh  schwerer  als  die  vorige,  so  schwer,  dass  sich 
selbst  die  grossten  Meister  nur  selten  daran  versucht  haben.  Das 
folgende  Beispiel  aus  der  Cismollfuge  I,  4  des  wohltemperirten  Klaviers 
ist  das  vollendeteste  Muster  dieser  Art. 

Im  ersten  Thema  herrscht  die  ganze  Note,  im  zweiten  die  Achtel-, 
im  dritten  die  Viertelnote  vor.  Das  Moment  der  Terz  und  Sexte 
gegen  einen  Ton  (hia  e  gegen  gis  figurirt)  erscheint  im  zweiten  Takt, 
der  umkehrungsfShige  dissonirende  Accord  (verminderte  Dreiklang 
mit  Vorhalt)  im  dritten  Takt  (Vgl.  S.  94). 
216^  li  j*     I. 


gft 


in. 


US'UlSlni'f 


E 


rr-^  TTrfrfr 


(Takt  48 — 51    mit    bedeutend    verkürztem    Anfang    in   fismoll) 
(54-67 A)  (59—62)  (66—69). 
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^ 


I  firiftf  r     ^ 


w 


l  IIL 


1 

In  diesem  Beispiel  (76—79)  erkennt  man  den  ersten  Entwurf 
an  dem  Quartsextaccord  Doch  mussten  hier  die  Themata  nach  ihrem 
Auftreten  in  der  Fuge  nomerirt  werden. 


IL 


m 


j^jj,;7PJJ7^,  r^sTiLj. 


T 


^ 


f 

•in. 


ifr  ^^T^^rfrr     j 


r 


(85 — 88  etwas  undeutlich), 


^^^^^^m 


agi 


k — f- 


(73—76)  (81—84), 


0. 


IIL 


ö 


^=j^j 


M 


i 


r 


T 


otfü  ^fr\:iilim\:iif  rr^ 


Kommt  zufälligerweise  nicht  vor 


1^ 


WM'it&fcr 


n-tTI'T 


r 


^ 


g 


(51— &4  fis). 
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Bilde  SU  den  folgenden  Themas  im  drf.  Cp.  ans  Baeli's  Knnst 
der  Fnge  die  ümkehningen: 


216 


^^^^^^^ 


A--U  r 


i  f  f  f  li  r  SE 


^ 


^ 


^ 


^U  cj  r  f  I  r 


Zwanzigste  Aufgabe. 

Bilde  Verbindungen  von  drei  Themen  im  dreifiMhen  Oonlnh 
pnnkt  1)  nach  einander 

2)  gleichseitig. 

Bestimme  die  drei  Themata  und  ihre  Oombinationen  der  Fis- 
Moll-Fnge  im  wohltmp.  KL  n. 


§  28. 
Der  vierfache  Contrapnikt  der  Octave 

beruht  auf  denselben  Grundsatsen,  wie  der  drei&che.  Einklang, 
Octave,  Terz,  Sexte,  dissonirende  Accorde,  die  in  allen  Umkehiungen 
verwendbar  sind,  bilden  das  bannonisohe  Material.  Der  Unterschied 
zwischen  den  verschiedenen  Arbeiten  in  diesem  Contrapunkt  wird  im 
Wesentlichen  immer  nur  darin  bestehen,  an  welcher  Stelle  man  von 
der  Terz  und  Sexte,  und  an  welcher  man  Ton  den  dissonirenden 
Aocorden  Gebrauch  macht.  Bedenklichen  Quartsextaccorden  und 
Auflösungen  entgeht  man  durch  die  Vieldeuti^eit  der  harmoniefreien 
T5ne  in  der  Fignration.  Das  vortrefflicbste  Beispiel  dieser  Art  von 
Gontrapunkt,  welches  alle  Bedingungen  und  Yorth^  desselb^  er- 
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schöpft,  liegt  dem  berülunten  Finale  von  Mozarts  grosser  Cdur- 
( Jupiter-)  Sinfonie  su  Grunde.  Mozart  bedient  sich  dabei  als  har- 
monischen Motiy*s  der  zusammengesetzten  Cadenzformel:  Tonica, 
ünterdominante  (Nebenseptimenaccord  auf  der  Secunde),  Domi- 
nantseptimenaccord,  Tonica. 
217^  Mozart.      I. 


i 


-9- 


^ 


^^ 


s 


* 


r^ 


IT. 

tl     I       i- 


J,J    ^—{!7irT72.^ 


IIL     -..-.-..  .  I 


^ 


r  rtTif 


^n^^/^-tJt- 


i.j^i. 


HL  ♦•  ±    ♦ 


^.rsTj 


^         ivT  1     I 


^ 


i_i 


zc 


s 


^   l^AfC/tflr 


u. 


^ 


ju 


LÜ/^fr.' 


^ 


CErr 


IL 


^M 


jgajot 


I. 

Kein  anderes  Organ  als  das  grosse  Orchester  mit  seinen  so  ganz 
Yerschiedenen  Klangcharakteren  war  im  .Stande  diese  vier  Themen, 
welche  rhythmisch  und  melodisch  die  grÖsstmögliche  Verschiedenheit 
zeigen^  deutlich  erkennbar  mit  einander  durchzufuhren.  Uebrigens 
Hegt  in  diesem  einen  Beispiel  die  Weisheit  der  Jahrhunderte  har- 
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monlBcher  Musik:  denn  Mozart  hatte  in  frühester  Jagend  den 
strengen  Satz  studiert,  auch  davon  in  Rom,  noch  als 
Knabe,  ehrenvolles  Zeugniss  abgelegt;  ausserdem  war  ihm  das 
Käme  aussehe  Tonsystem  in  Fleisch  und  Blut  übei^egangen;  und  aus 
jenem  Wissen  und  diesem  Wesen  schuf  er  —  vermuthlich  nach  jahre- 
langer geistiger  Vorarbeit  —  diese  thematische  Gombination,  die,  als 
einzelner  Fall  so  sehr  für  das  ganze  Prindp  steht,  dass  jede  andere 
derartige  Arbeit  immer  nur  eine  Copie  dieser  einen,  oder  aber  nÜBS- 
lungen  sein  wird.  Ein  Takt  mit  der  Terz  und  Sexte,  zwei  disso- 
nirende  Accorde,  die  in  einander  übergehen,  und  der  Schlnss  mit  der 
Terz  werden  immer  die  harmonischen  Momente  solcher  Arbeiten 
bleiben,  die  wir  übrigens  auch  an  dem  Bach 'sehen  Tripelthema, 
N.  215,  beobachten  können. 

Die  Yertheilung  dieser  Momente  und  ihr  rhythmisches  Yerhfiltniss 
bleibt  allerdings,  ebenso  wie  die  Grenzen  der  Modulation,  Sache  der 
freien  EntSchliessung  des  Gomponisten. 

In  der  obigen  Anfuhrung  sind  nur  die  vier  Hanptversetnmgen 
gegeben.  Bekanntlidi  gestattet  der  vierfache  Contrapunkt  überhaupt 
vierund zwanzig  Versetzungen.  In  Mozarts  Composition  erscheint 
noch  ein  fünftes  (Neben-)  Thema: 


218 


Lf  fii.j,rirr.£ 


^^-rnrm 


welches  aber,   seiner  Unselbständigkeit  wegen,   nur  als  beibehaltner 
Gegensatz  zu  betrachten  ist 


Eimmdzwanzigste  Aufgabe. 

Bilde  nach  dem  Mozart*80hen  Vorbild  einige  vierfaehe  Contra- 
pnnkte  der  Oetave  für  Streichinstnunente,  sowie  einige  desgleichen 
für  Vocalsatz. 
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§  29. 
Die  anderen  nmkehningtflhlgen  Contrapnnkte. 

Der  doppelte  Gontrapankt  der  Duodecime: 


219  Bach. 


p^-  ^ß!^jjni\sjjir[7^\nn^ 


-*- 


^ 


-»- 


Umkehrung  ad  13. 


%r>i/u^^sj7j\jjy^rjji\rnim 


^,NJv^^J^^^J^^^}-p^J;^37] 


^ 


^#fff 


£ 


^ 


r>b^j^fl-[^^j|j'^7^ 


220      Bach» 


[i 


m^ 


,^.|JJJ  I  <ft>rri^P 


P0    M0ß 


^ 


bT,  rrrurr  Tfri 


|rH^^ 


.=ra^ 


^ 


Umkehrang  ad  12. 
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Ü^^^^n-  MCJrj-  rrff  I  JTT^Eg^ 


h^hT       Iffj^lr  U    U'^    Ifi^    ,^ 


iH'~ (ji^  \i^f  f^^  \' P  ig 


Umk.  ad  12. 


\'>>^tjr  fAiijm^liPJrj^ 


p/Jr  j'a^=H=iglf:f»|if  f   r  r 


FT^'^TniTfr  *^*  I  'ifr  ^W 


^>  fr; ii'^'JTj  I JJ   f^J^TOi^  ^  I 


Umk.  ad  12. 


^^VJFt^jr  I J^^  H  f  f  r 


m 


fffff  r 


flm;  f  &r  nr  J 


aiH^  <    jtj-^jj  ii^füJ-  lü-if... 


i 


^JJ  iJJJJeSjti. 


s 


^=^ 


Umk.  ad  12. 


g^^rf.rri-        zfffff^^T^ffW 
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221      Bach. 

(r 


Der  doppelte  Contrapunkt  der  Decime: 


p^n!T:!r;j0 


^^^m 


^^^ 


r  if   r 


#±- 


ji^  jji  in  rf  ^-^^g 


s 


I*  trf 


n 


I  r   r    t  f.t  t 


^ 


?^ 


^ 


=ä£ 


Umkehrung  ad  10,  unmittelbar  an  das  Vorige  anschliessend. 


rr'    f     -  f   If    J>-— J-j^i)^ 


^^^F[g^ 


tfrif  f  ljtf  f-^^i 


ing^ifTf 


222      Alt. 

i 


Der  doppelte  Contrapunkt  der  None: 


y  ü    -  ^  pl'^i^i'TTj  j^-^ 


Tenor.     (Octave  tiefer  zu  lesen.) 


^^ 


^ 


iSi: 


ayt  -  ^-ff^  I  CLff  J-j-i.: 
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^^ 


l^JJJ^  fjr'cj^ 


^0    M       ^ 


[Wj^r  c/^  ^^ 


Der  doppelte  Contrapunkt  der  Undecime: 
S23      Sopran. 


,i^r  ^  f  ijjjjj^irrfff.ir  '  e 


Alt. 


y»^^jjjji/]Ti;  i^jj    \5nm 


BM8. 


«24     mAU. 


Der  doppelte  Contrapunkt  der  Terzdecime: 


fli^fffffir    riT— f  ir.ft/g 


^ 
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Man  bedient  sich  zur  Herstellong  dieser  Gontraptiiikte  immer 
einer  Hül&linie,  welche  das  Resultat  der  Umkehnmg  sofort  vor  die 
Augen  bringt,  aber  nicht  einer  Hülfslinie  für  den  zu  setzenden 
Contrapunkt,  —  den  man  also  gleichzeitig  doppelt  schreiben  mnsste 
—  sondern  einer  Hülfslinie  des  gegebenen  Themas,  welche 
die  Lage  desselben  in  der  Umkehrung  veranschanlicht 


Zweinndzwaiizigste  Aufgabe. 

Bilde  naoh  den  hier  gegebenen  Beispielen  derartige  Contrt- 
pnnkte  mit  Berücksichtigimg  der  Fignration  and  Chromatik. 


§  30. 
CcMblnlrte  CoBtra|Nnkte. 

Gontrapnnkt  der  Octaye  and  Daodecime  Terbanden: 
Mozart.    Reqniem. 


i 


^'»-    5^ 


225  . 


Bass. 


Ghiiste   e  -  le 


'Ar  ^  ^^r  r  lg 


Ky  -  ri-  e     e    -    le 


1  -  8on 


f^m 


!■  JJJJ  JJ 


ä        ^^    ^ 


w 


^=s=^^ 


S 


i-son. 


le  -  -  -  i-«on 


Umkehrung  ad  8. 


^  r.   1    J'   I   J 


a^E 
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i 


^ 


S-J^^^3?? 


Umkehrung  ad  12. 


S^g 


y*     y 


^ 


^PEE 


"!    dJ    J~^JJ    ^^^^    I 


i 


srHi.'r.  jj. 


.^^^  J^i>lfip^^ 


Letztore  Umkehrung  lässt  wieder  eine  ümkehrong  ad  8  sa: 


h  r  r 

t     w     9  : 


^^^P 


ÖE 


^^^^ 


P 


^,L£^^  i^r^:^Bfei  j:Jl^j: 


^ 


rErt:^i^gxg 


Die  Herstellung  dieses  Contrapunktes  geschieht,  wie  im  strengen 
Satz,  durch  den  Gebrauch  zweier  Hulfslinien. 

Gontrapunkt  der  Octave  und  Decime  verbunden: 
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226^  iiBach. 


^  glo  -  -  -  - 


^rü  j'j^  /  f-FC  c  ij'  /  /^  I  rrrrrrl 


Pleni  sunt       coe  -  li     et  ter  -  ra    glo 


^  -  -  Vl_OA  fn      .      «A 


ri-ae        ta  -  ae. 


'A)!}it-  if/j-^te^ 


-    ri  -  ae  tu 


j,*iif>JB  le/Ml^ 


I -■>'»»  LSf/IÜJCE/li^ 


Lad  10 


Ö3^ 


fTfrirfiffri 


r~  #  '  g 


rrrrrr  Irr 


g 


tf  f^ir  ir/r; 


^ 


Wfc^iczrFB^ 
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uad  8  und  10. 


yH^'^Q 


^^ 


^^ 


rrg 


^^^^^m-tnff^n^r^ 


flfM  is^rp-   ^^ 


-j^ts^i^pe^^ 


^  M  mit  TeTzyerdoppelonff.  ^^ 

^fr^j' j' J  il  f.  f.- 111  ^1  ff  ff  Ml 


jgUFF^^If'Mfüffftffl-^gfH 


j,U^jQ^^   ^1^ 


'>*f'>ffiffffffigg 


Versetzt  and  transponirt. 


sUtt 


H^^^i^f^OTT^h^Ti^ 
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227  Gontrapankt  der  Decime  und  Duodecime  verbunden: 


S 


^ 


%.•  ]ffp   |ir  f^\(ji^^^ 


|iÜ_7]7TP" 


a^ 


tr 

40— 


^ 


nicht  ad  8  umkehrnngsfShig. 


j^H-,  li^  }     \ir     f  M  rUJL^ 


^ 


Umkehrang  ad  10. 


^M 


^m 


^^ 


im-rt£is\^i 


gestattet  Umk.  ad  8. 


I 


^^ 


3^ 


'  J     J^  I  ;J73  ^m 


Umkehrong  ad  12 


SS 


^m 


^ 


^ 


^M 


^>^^r~Ef£JH^ 


nicht  ad  8  umkehrnngsfahig. 
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j,M-,  t  j  i.LJ-LUf^TS&=^ 


Umkehrung  ad  10  nnd  13. 


^^ 


^m 


£ 


£ 


j;rtfif  p    |it||jj.jj_t^^ 


einmal  ad  8  umkehrungsfahig.       Ansireterft 


'hr  "^m;|f  i|f  f  f  rf=H 


|j,^fif^^^n^l^ 


einmal  ad  8  nmkehrangsfahig. 


Gontrapunkt  der  Octave^   Decime  und  Duodecime  ver- 
bunden : 


Hnl&linie: 
(drei  in  einer). 


Gontrapunkt: 
228 

Gegeben  *. 
Umkehrung  ad  8. 


^^TXtl^j^g 


mf^^fTf^mn^^ 


^  ii  f'  fg^i^  fvw-}-im^ 


^^ 


a^ 


-j  j '  '  j  j 


H>%iM7-^ 


j>  NJi^JJI ^JdJ^  i; 
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fprt 

ad  10. 

JP-— 

:^ 

-H 

'  ■ 

1^3 ^-*^ 

JJ^ 

-^-i^  «* 

[-*-^'^  ^  dj 

.^-^iSt 

=^ 

^ 

=^ 

ad  12. 


grii  ii  r  f^-ui  j'  f^  I  f  ;■  &f 


^^ 


^ 


■■yj^i*'i^#*'  P 


üöt 


/j^iifji^in-ufi^^ 


'Aliii  0^^\^  \^mM 


DreiniKÜswanzigste  Anfgabe. 

Bilde  nach  den  gegebenen  Beispielen  mit  Anwendung  von 
JSfil&linien  oombinirte  doppelte  Contrapnnkte. 


§  31. 
Der  nnkehniigsflliloe  Ceirtrapiinkt  In  Canon.    . 

Schreibt  man  dkien  zweistimmigen  Canon  im  doppelten  Contra- 
punkt,  so  gewinnt  man  den  Vortheil,  ihn  in  umgekehrter  Stimmord- 
nung  wiederholen  zu  können. 

In  Bach's  Kunst  der  Fuge  findet  sich  ein  Canon  in  der 
Yergrösserung  und  Gegenbewegung:  „Canon  per  augmentatio- 
nem  in  motu  contrario^.  In  diesem  Canon  ahmt  der  Bass  die  ersten 
^  Takte  des  Sopranes  in  48  Takten  nach,  und  b^nnt  dann  sofort 
4seinerseits  die  kleinere  Gestalt  des  Themas,   die  nun  vom  Sopran  in 

BuMler,  d«r  freie  Sati.  S 
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der  Yergrosserung  nachgeahmt  wird.  So  zerfällt  also  der  Canon  in 
zwei  grosse  Theile,  deren  zweiter  die  Umkehrang  ad  8  des  ersten 
ist.  Im  ersten  Theil  aber  hört  für  den  Sopran  mit  dem  Eintritt  des 
25.  Taktes  die  Ganonik  auf,  und  ist  die  Stimme  desselben  nichts  wei- 
ter, als  ein  freier — doppelter — Contrapunkt,  der  den,  seinen  Canon 
zu  Ende  fahrenden,  Bass  begleitet.  Dasselbe  geschieht  im  zweiten 
Theil  im  umgekehrten  Yerh&ltniss  der  Stimmen.  Der  Canon  ist 
also  nicht  unendlich,  sondern  wird  zweimal  unterbrochen.  (Die 
Wiederholung  in  der  Umkehrung  ad  8  schliesst  beim  Eintritt  des  dritt- 
letzten Taktes.) 

Der  in  demselben  Werke  folgende  Canon  in  der  Octave  ist 
dagegen  unendlich  und  wird  bis  zur  letzten  Note  nachgeahmt.  Eine- 
Umkehrung  enthält  er  aber  gar  nicht,  ist  also  dem  einfachen 
Contrapunkt  zuzuschreiben. 

Der  „Canon  alla  Decima^  ist  im  Contrapunkt  der  Decime 
geschrieben.  Mit  dem  vierzigsten  Takt  beginnt  die  Umkehrung  der 
ersten  39  Takte  in  der  Decime;  dieselbe  schliesst  mit  dem  acht- 
imdsiebzigsten  Takt.  Der  angehängte  Schluss  im  Viervierteltakt  ist 
frei  Nicht  zum  Canon  gehören,  sondern  einen  freien  Contrapunkt^ 
—  behufs  Einfuhrung  der  Umkehrung  des  Ganzen  ad  10,  —  bilden 
die  vier  Takte  der  Bassstimme,  Takt  40 — 43,  welche  den  Contra- 
pnnkt  zu  den  ersten  Takten  der  Umkehrung  bilden.  Doch  bildet 
schon  der  dritte  viertaktige  Abschnitt  Takt  9 — 12  dieses  Canons  die 
Umkehrung  ad  10  des  zweiten  Abschnittes  Takt  5 — 8,  ein  Verhält- 
mss,  welches  sich  selbstverständlich  in  der  aUgemeinon  Umkehrung 
xwischen  den  correspondirenden  Abschnitten,  Takt  48 — 51  zu  44—47^ 
wiederholt  Unterbrochen  wird  also  hier  die  Ganonik  ebenfalls, 
wie  in  dem  Vergrosser ungscanon,  und  ein  mit  vollkommener  Conae- 
qnenz  durchgeführter  Canon  liegt  auch  hier  nicht  vor. 

Der  folgende:  „Canon  alla  Duodecima^  ist  zwar  durch  Wie- 
derholungszeichen unendlich  gemacht,  kann  aber  dennoch  nicht  ala 
auendlicher  Canon  betrachtet  werden,  weil  die  Ganonik  ebenfiBtlls, 
nnd  zwar  innerhalb  dieses  Wiederholungzeichens,  unterbrochen  wird. 
Der  Canon  «erfüllt  ebenfalls  in  zwei  H&lften,  von  denen  die  zweite 
die  Umkehruiig  ad  12  der  ersten  bildet. 

Mit  Ausnahme  des  zweiten  in  der  Octave,  haben  wir  hier  aba 
vberhaupt  keine  Canon's,  sondern  Musikstucke  (Fugen?)  welche 
«nf  einem  Canon  beruhen,  vor  uns. 
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Ein  freier  Gebrauch  des  umkehrungsfähigen  Canons  ist  beiden 
Meistern  des  thematischen  Stiles  sehr  häufig.  Hier  einige  Beispiele 
Ton  Beethoven: 

229 

^Beethoyen.  Canon,. 


9iJ  '^ 


o!t,|ii :    f    ,    ,  ^^ 


I  Hi 


l'y»j^t  ;  \^^ff=m 


Hier  beg.  d.  Umk.  ad  8  L  Transposition  n.  Gm. 


if^^r?^^ 
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m 


^^^^ 


j   mJJJIi'J  jS 


ümKehning.  — ^-— «  #■  -ß-' 


^Mm^i'fr-^w^m 


Neaer  Ganoiu 


^1,  rJ.  'i^[jxn — ^Tfn 
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^^ 


^^>^^i«»i^>^^^>^»^^i^>^>^i^ 


r^M^^jg:^^ 


^M^i.prr  ^ 


Unter  den  Elayiersonaten  Mozarts  bietet  die  Sonate 


232 


^ 


zahlreiche  and  interessante   contrapunktische  Gombinationen,  ebenso 
desselben  Meisters  Fantasien  zu  Tier  Hfinden. 

Ein  besonders  anziehendes  Beispiel  eines  zweistimmigen  freien 
Canons  mit  zwei  Füllstimmen  ^  der  von  der  Umkehrung  Gebrauch 
macht,  liefert  das  ^Pastorale^,  No.  IV  der  soeben  erschienenen  ,, Sechs 
Klavierstficke  von  Fr.  Eiel,  op.  72.^  Hier  folgt  der  ausgezogene 
Canon  ohne  FüUstimmen: 
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Eiel.    Aüegretto.    Zveitheilige  Liedform.    Ente  Periode.    Voiderutx 


j.Vil    -   lfJ?3^lf  frl^Jlj  Ajiä 


,  Nachsatz, 


gl»,      .7M|,|— .|^      IJ^I 


9. 
Ümkehruns 


^ 


#-^ 


^ 


m 


r  j    /ij-TJ^ 


j3/n^rT]5ij 


o#  a-f  f 


s 


Zweite  Periode.    Vordersatz. 


^^ 


? 


iJ  '  ^  i 


>"^^ 


^^ 


l'^^gi 


¥ 


11  jiNachsatz.  _  ^ 


26. 

Anfang. 


'yli}llU\^ 


pf=ff 


^P 
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* 


p^jl>.^^lJ3^l?^p 


Wtl!tir-tr-jt^^ 


Der  Canon  wird  hier  zweimal  unterbrochen,  einmal  im  neunten 
Takt  behufs  Umkehrung  der  ersten  fünf  Takte,  einmal  im  fSnfund- 
2wanzig8ten,  um  wieder  in  den  Anfang  zurückzufuhren,  im  Nachsatz 
^er  zweiten  Periode. 

Zur  Herstellung  drei-  und  mehrstimmiger  Canons  bedarf 
man  der  Umkehrnngsformen ,  wenn  die  Stimmen  im  Verlaufe  ihre 
gegenseitige  Lage  wecheln.  Welche  Contrapunkte  man  braucht,  hfingt 
immer  von  der  besonderen  Beschaffenheit  —  der  Reihenfolge  der 
Stimmen,  den  Intervallen  der  Nachahmung  —  der  Aufgabe  ab.  Die 
Anwendung  der  Hülfslinie  erleichtert  die  Arbeit.  Hat  man  eine  oder 
mehr  Stimmen  über  der  Stimmenzahl  des  Canons  zur  Verfügung,  so 
braucht  man  es  mit  der  Umkehrungsfahigkeit  desselben  nicht  so  genau 
zu  nehmen,  da  man  harmonische  Lücken,  Quartseztaccorde  und  an- 
dere Mängel  des  Satzes  durch  die  Füllstimme  leicht  decken  kann. 

Mehrstimmige  Canons  in  umkehrungsfUhigen  Contrapunkten  sind 
ihrer  Schwierigkeit  wegen  höchst  selten.  Am  häufigsten  finden  sie 
flieh  als  Engtuhrungen  und  Zwischensätze  in  Fugen. 

Der  Gewinn,  der  aus  der  Uebung  der  Umkehrungsformen  fSr 
alle  Arten  des  Canons  hervorgeht,  besteht  eben  darin,  dass  der  Schüler 
jetzt  die  Bedingungen  jeder  ihm  gestellten  Aufgabe  richtig  erkennen« 
die  Schwierigkeit  ihrer  Herstellung  beurtheilen,  und  darauf  die  Aus- 
führung ablehnen,  oder  auf  die  richtige  Art  angreifen  kann. 

£s  wird  für  den  Schüler  vom  grossten  Nutzen  sein, 
Canons  von  Klengel,  Clementi  (Gradus  ad  parnassum  und 
anderwärts),  Kiel  (diese  besonders  ausgezeichnet  durch 
glückliche  Melodik)  in  Bezug  auf  die,  aus  der  jedesmali- 
gen Aufgabe  sich  ergebende  contrapunktische  Technik 
florgfältig  zu  prüfen. 
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Unter  den  Engtührungen,  welche  §  14  mitgetheilt  sind,  stehen 
mehrere  im  doppelten  Gontrapunkt,  z.  B.  ist  gleich  das  erste  Muster 
(No.  153)  umkehrungsfähig.  £s  war  keinegswegs  erforderlich,  an 
jener  Stelle  desshalb  diese  Sätze  nicht  anzuführen,  zumal  im  zwei- 
stimmigen Satz,  wo  sich  ja  die  Umkehrungsffihigkeit  schon  dann  ergibt, 
wenn  man  Quartenparallelen  vermeidet,  und  die  (Konsonanz  der  Quinte 
stufenweise  fortschreiten  lässt.  Daher  ergeben  sich  so  häufig  doppelte 
Contrapunkte  zufällig. 

Engfährung  zwei-  bis  Yierstimmig  aus  der  ersten  Motette  Yon  Seb.  Bach» 
234^  ii  I  J 2.         h 


i 


a= 


^m  No.  203. 


iTT"^    tt~T 


anschliessend  an  No.  203 


^m 


^^^ 


I 


M 


3. 


s 


^ 


e=^ 


^r^]/ 


^0. 


iFt 


m 


m 


±=: 


äSi 


^^^ 


^^1*^ — r+^f^^S^ 


.)  i'J'  J-  ■'-  J   J- 


'nril^-" 
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i 


iiBach.    Weihnachtsoratorium. 


m 


S 


^^ 


'j'k  <"  1  r  g-S 


^^Ä 


^^'i 


1 


m 


^ 


ir    ha-ben    sei- nen  Stern  ge    -    se-hen      im  Mor  -  gen  - 


^ 


^ 


^^ 


1T 


mVKT^^^- 


lande! 


;••  j'  J  ^  .f  J 


rfttffft 


T^ 


l  V 


m 


^d^ 


'*  ^ 


t  .1- 


ti-tT~[r^=^ 


M 


^ 


Canon  in  Gegenbewegiing. 


Lasset  ans  nnn gehen      gen 


g 


s^ 


^ 


j    ^  .J 


vm^ 


£ 


^ 


f  f  f  '    r  r  r 


Beth    •    le  -  hem! 


->'Vrf  ^  If  r  irlT^^^^ 
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Viernndzwanzigste  Anfgabe. 

Bilde  nach  diesen  Beispielen  kurze  mehrstimmige  Canons  in 
nmkehmngsfähigen  Gontrapnnkten,  gleichsam  Engfühmngen  von 
Fogenthemas» 


§  32. 
Der  Zirkelcanon  —  Canon  per  tonos  — 

ist  ein  Canon,  dessen  Thema  in  der  Nachahmung  durch  den  Kreis 
der  Tonarten  geführt  wird  im  Quinten-  oder  Quarten-Zirkel.  In  der 
Composidon  wird  er  stets  fragmentarisch  gebraucht,  weil  seine  Durch- 
fuhrung durch  alle  zwölf  Tonarten  ganz  und  gar  den  Charakter  eines 
mechanischen  Eunststuckchens  selbstgefälliger  Schulweisheit  an  sich 
tragen  würde.  Der  umkehrungsfühige  Contrapunkt  ist  zur  Durchfuhrnng 
des  Zirkelcanons  unentbehrlich;  bei  ungrader  Stimmordnung  tritt  die 
Umkehrung  von  vornherein  in  Kraft. 
835^ 


^^^^^^^ 


iT^^-y^ 


^ip 
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Enh.  Verw. 


'"^■p  fr     1^ 


H-'"    l^rff    zfe=:| 


CissDes. 


^ 


^^^^^^ 


As. 


^ 


feSLm 


S 


j  ij  ..^^\ 


m 


^ 


^ 


Es. 


^ 


r     f^    I  >Tri'rr.^r  i^ 


i 


aa^^ 


««-^  I       I         L^  >^  I       fj      J       I  i  Versetzapg  der 


^m^m  sn 


i  ft: tj 


m 


m 


^     r  r  '  r 


f 


^ 


^ 


^^ 


^ 


^^ 


e^li; 
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— 1 ^ 


S 


gfl  JTO 


^ 


Man  kann  natürlich  auf  jede  beliebige  Sequenz,  (Harmonielehre 
§  52)  welche  eine  melodische  Fassung  zulässt,  einen  Zirkelcanon 
gründen.  Verbindet  das  Motiv  einer  solchen  Sequenz  entlegnere 
Tonarten,  so  durchmisst  man  den  Quinten-  oder  Quarten -Zirkel  um 
so  schneller.  Führt  z.  B.  das  Thema  des  Canons  von  Cdur  bis 
Esdur,  und  setzt  die  zweite  Stimme  in  Asdur  ein,  so  führt  diese 
schon  bis  Cesdur  («Hdur),  die  dritte  setzt  in  Edur  ein,  und  mit  dem 
Einsatz  der  vierten,  Cdur,  wäre  der  Kreis  schon  geschlossen. 


236^  Mosart.     Qaartenzirkel. 


$ 


^^ 


libzib 


^-  ^^^  j 


^ 


Sed 


sig  -  ni-fer  san  -  ctus         Hl    -    chael  1^ 

Sed 


^ 


*Orchesterbafls. 


W  *>  m*  h  m'  ^^ 


?=y: 


m 


Fundamentalbass. 


m^  r     I  r      r     i  r  ^ 
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iv  ::^' c.i  ;-!,>  .^ 


u 


S 


s 


M.dlj' 


),■■   1  UJ    <|  I  I   I    ll  .1    < 


fe 


[fcf  ^^1 


^ 


^ 


^ 


^ 


m 


e!ffi(^ 


s 


f 


f= 


^.^^^yt^ 


py.  V  ^j'p'^?Fij;;j:Vi  ^[_^ 


^ 


m 


^m 


m 


Der  Yorstehonde  Canon  aus  Mosarts  Requiem  geht  durch  vier 
Tonarten  des  Quartensirkels,  wediselt  aber  culetct  das  Tongeschleoht^ 
indem  er  an  die  Stelle  Yon  bmoll:  Bdur  setzt  Der  folgende  freie 
Zirkelcanon  bildet  eine  Episode  in  der  Fisdurfuge,  Wtp.  EL  11,  welche 
xwei  Zwischensätze  ausfallt.  Die  Abweichungen  Yon  der  Strenge  der 
Nachahmung  sind  zum  Theil  dem  Elaviersatz  zu  Liebe  geschehen. 
In  allen  contrapunktischen  Arbeiten  für  Ellavier  verlangt  die  besdirfinkte 
Technik  dieses  Instrumentes  besondere  Rücksicht. 
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237  Bacb. 


S 


2. 


^ 


m 


-^^- 


f^^f'M 


WffjLui^-Manr^^TCifig^ 


r' 


1? 


Ifltfrcff  r  I  rj;;;  .g^^;;:^ 


4. 


ffj  j^Jp=^4nH^^ 


fE 


')!#r    'T     i'W  f  ^  irrrf^ 
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Fttnfandzwanzigste  Aufgabe. 

Zirkelcanons. 

§  33. 
Der  Doppelcanon. 

Der  Canon  mit  zwei  Propoeten  (zwei  Themen ,  Doppelthema,) 
Doppelcanon  genannt,  verlangt  ebenfalls  häufig  die  Anwendung 
umkehrungsfähiger  Contrapunkte.  Wieweit  dies  der  Fall  ist,  ergibt 
sich  jedesmal  aus  der  Aufgabe.  Der  folgende  Doppelcanon  aus 
Mozarts  Requiem  gründet  sich  auf  eine  Sequenz  leitereigener  Sep- 
timenaccorde  (wie  der  untergesetzte  Fundamentalbass  erläutert) ,  \md 
wird  vom  sechsten  Takte  an  in  einer  Umkehrung  wiederholt. 

Mozart.    Rex  tre-men 
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*  Fundamentalbass. 
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Dem  Doppelcanon  verwandt  ist  der  Canon  mit  zweistimmiger 
Proposta,  vom  eigentlichen  Doppelcanon  nur  dadurch  unterschieden, 
dass  die  eine  der  beiden  zuerst  auftretenden  Stimmen  sich  nur  har- 
monisch begleitend,  nicht  contrapunktisch  selbständig  verhält.  Der 
folgende  unendlich  canonische  Liedsatz  von  Mendelssohn,  ein  ei- 
gentlicher Gesellschafbscanon ,  bietet  ein  zierliches  Beispiel  dieser 
Gattung.  Nach  der  folgeilden  einzeiligen  Notation  soll  es  der  Schüler 
sich  partiturmässig  aufschreiben. 

Mendelssohn  Op.  48,  2. 
Canon. 
239  Allegro  Vivace,    Sopran. 
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sin-ge   mit  dir,  wir       steigen  dnrch  Wolken  zur      Son-ne,  wir 

Tenor  n.  Bass  ahmen  n.  i.  d.  Octave. 
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Nach  beliebiger  Zahl  von  Wiederholungen  folgt  freie  Coda. 


Seehsnndzwanzigste  Aufgabe. 

Einige  Doppelcanons. 

§  34. 
Die  contraponktleche  Variation. 

Auch  in  der  contrapunktischen  Variation  wird  von  den  umkeh- 
Tungsfähigen  Contrapunkten  —  vorzugsweise  in  kurzen  Sätzchen  — 
Gebrauch  gemacht  Hat  man  z.  B.  einen  Theil  der  Variation  in 
dieser  Weise  bearbeitet,  so  kann  man  dessen  Umkehrung  an  die  Stelle 
der  einfachen  Wiederholung  setzen.  Das  Intervall  des  Canons  hat 
dabei  mit  dem  Intervall  der  Umkehrung  nichts  zu  thun,  weil  der 
Canon  nicht  unendlich  zu  sein  braucht.  Die  Canons  der  Bach 'sehen 
Variationen  (vgl.  §  22)  sind  im  einfachen  Contrapunkt  geschrieben. 
Es  möge  dem  Schüler  freigestellt  bleiben,  seine  contrapnnktischen 
Variationen  durch  einen  Canon  im  doppelten  Contrapxinkt  zn  ver- 
mehren,  oder  einige  Variationen  hinzuzufügen,  welche  canonische 
8&tzchen  kleinsten  Umfanges  enthalten,  und  dieselben  wirklich 
Tunkehren.  Obligatorisch  ist  diese  Aufgabe  nicht,  und  nur  von  solchen 
Schülern  zu  lösen,  welche  besondere  Lust  und  Geschicklichkeit  zu 
schwierigen  contrapunktischen  Combinationen  zeigen.  Anderen  darf 
diese  Aufgabe  erlassen  bleiben,  weil  sie  für  die  Vervollkommnung 
der  contrapunktischen  Technik  keineswegs  unentbehrlich  ist,  besonders 
wenn  man  diese  Technik  —  im  modernen  Sinne  —  als  Vorstudium 
der  thematischen  Arbeit  betrachtet. 


Dassler,  der  freie  Satx. 
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IV.  Die  Fuge. 


§35. 
Arien  der  Fuge. 

Die  bisherigen  Uebungen  haben  den  angehenden  Contrapanktistei» 
in  Besitz  des  ganzen  Materials  zur  Herstellung  aller  Arten  Yon  Fugen 


Wir  bestimmen  hier  die  Arten  der  Fuge  nach  der  Zahl  der 
Themata  und  nach  der  BeschafiPenheit  des  in  Anwendung  kommenden 
Materials. 

Die  Fuge  mit  einem  Thema  heisst  einfac[he  Fuge. 

Die  Fuge  mit  zwei  Thematen  heisst  Doppelfuge. 

Die  Fuge  mit  drei  Thematen  heisst  dreifache  Fuge,  Tripel* 
fuge. 

Die  Fuge  mit  vier  Thematen  heisst  vierfache  Fuge,  Qua- 
drupelfuge. 

Fugen  mit  mehr  Themen,  wenn  sie  ausnahmsweise  einmal  Yor- 
kommen  sollten,  wurden  in  entsprechender  Weise  benannt  werden. 

Nach  der  BeschafiPenheit  des  Materials  unterscheiden  wir: 

1)  Fugen,  welche  nur  vom  einfachen  Contrapunkt  und  den 
gewohnlichen  Formen  der  Imitation,  Abschnitt  I,  §  3  bis  10,  Auf- 
gabe 1  bis  6,  Oebrauch  machen.  Dies  sind  einfache  Fugen 
ohne  die  besonderen  Imitationsformen  der  Gregenbewegung,  Vergrösse- 
rnng  oder  Verkleinerung,  ohne  Engfuhrungen,  und  ohne  canonische 
Zwischensätze.  Derart  sind  im  wohltemperirten  Klavier  die  Fugen  I, 
5  Ddur,  9  Bdur,  17  Asdur,  II,  1  Cdur,  llFdur  (?  einige  canonische 
Fragmente),  12  FmoU,  19  Adur. 

2)  Einfache   Fugen    mit   Oebrauch    umkehrungsfähiger 
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Contrapunkte  der  Octaye,  far  einen  oder  mehrere  G^ensatze.  Im 
wohltemperirten  Klavier  I,  2  Cmoll,  3  Cisdur  (in  neueren  Ausgaben 
auch  Des  dur),  7  Bsdiir,  10  Emoll,-l2  FmoU,  13  Fisdur,  18  GismoU, 
21  Bdur,  II,  10  EmoU,  15  Gdur,  17  Asdur,  (drf.  Cp.,)  20*AmoIl, 
24  HmoU. 

3)  Fugen,  welche Ton  den  besonderen  Formen  der  Imitation 
Gebrauch  machen,  aber  weder  Engführungen  noch  andere  canonische 
Sätze  zur  Anwendung  bringen.  Derart  ist  z.  B.  Wohltemp.  Ellav.  I. 
24  Hdur.  Solche  Fugen  kann  man  auch  als  G  e  gen  beweg  un^s- 
fugen,  Vergrösserungsf ugen,  Verkleinerungsfugen  unter- 
scheiden. 

4)  Fugen,  welche  von  der  C an onik,  sei  es  in  Engführungen, 
sei  es  in  anderen  canonischen  Sätzen. (Zwischensätzen)  Ge- 
brauch machen.  Engführungs- Fugen  sind  z.  B.  im  wtp.  Kl.  I, 
1  Cdur,  22  BmoU,  II,  5  Ddur,  7  Es  dur,  9  Edur. 

Ganonische  Episoden  findet  man  I,  19  Adur,  Takt  20,  25; 
II,  9  Edur,  Takt  11,  II;  11,  Fisdur,  Takt  10,  13,  72,  Zirkelcanon, 

5)  Doppelte  und  mehrfache  Fugen  im  umkehrungsfahigen 
Contrapunkt  der  Octave.  Wohlt  Kl.  I,  4  Cismoll,  Tripelfuge; 
19  Adur,  Doppelfuge;  II,  4  Cismoll,  Doppelf age,  (auch  dpp.  Cp.  d. 
Ggs.  u.  Ggbw.);  14  FismoU,  Tripelfuge;  18  GismoD,  Doppelfuge; 
23  Hdur,  Doppelfuge. 

6)  Künstliche  Fugen,  welche  ganz  oder  m  wesentlichen 
Theilen  auf  anderen  Contrapunkten,  als  dem  der  Octave,  beruhen,  oder 
Canonik  (Engfahrnng)  mit  besonderer  Form  der  Imitation  verbinden. 
Wohlt.  Kl.  n,  16  GmoU,  combin.  dpp.  Cp.  und  Engführung;  21  Bdur, 
comb.  dpp.  Cp.;  22  BmoU,  comb.  dpp.  Cp.,  Ggbw.,  und  Engf.  Hier- 
her gehören  auch  diejenigen  einfachen  Fugen,  in  welchen  sich  die 
Eigenschaften  des  Materials  ad  2)  3)  4)  verbinden:  Wtp.  Kl.  I, 
6  Dmoll,  Ggbw.  u.  dpp.  Cp.;  8  Ggbw.,  Engf.,  Vgr.;  11  Fdur,  dpp. 
Cp.  u.  Engf.;  14  FismoU,  dpp.  Cp.  u.  Ggbw.;  15  Gdur,  dpp.  Cp., 
Ggbw.,  Engf.;  16  GmoU,  dpp.  Cp.,  Engf.;  20  AmoU,  Ggbw.,  Engf.; 
23  Hdur,  dpp.  Cp,  Ggbw.;  II,  2  CmoU,  Vgr.,  Engf.,  Ggbw.;  3  Cisdur, 
Engf.,  Ggbw.;  6  DmoU,  dpp.  Cp.,  Ggbw.,  Engf.;  8  DismoU,  dreif. 
Cp.,  Gegenbewegung. 

Für  alle  diese  Arten  von  Fugen  liefern  die  bis- 
herigen  Aufgaben  hinreichenden  Stoff  an  Themen,  Gegen- 

9' 
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sdtzen^  ganzen  Durchführungen^  Canons^  (Engführungen)^ 
doppelten  Contrapunkten  u.  s.  w. 


§  36. 
Die  Forn  der  Fuge. 

Die  Art,  wie  die  Theile  der  Fuge  sich  zu  einem  Granzen  yerbinden, 
bestimmt  die  Form  der  Fuge.  Die  Hauptunterschiede  der  Form 
sind  folgende; 

1)  Die  Schul  fuge,  welche  aus  der  Lehre  Tom  strengen  Satz 
bekannt  ist  Sie  besteht  aus  drei  Durchfuhrungen,  welche  durch 
Gadenzen  geschieden,  und  durch  Zwischensätze  verbunden  sind.  Mo- 
dificationen,  Abweichungen  Yon  der  Vorschrift,  sind  in  jeder 
einzelnen  Beziehung  zulässig,  und  lassen  das  Wesen  der  Form  un- 
berührt. So  können  die  beiden  letzten  Durchfahrungen  unvollständig 
oder  übervollständig  sein,  letzteres  kann  auch  die  erste  Durch- 
führung treffen.  Die  Tonart  der  beiden  Theil-Gadenzen  ist  nicht 
mehr  an  die  Vorschriften  des  strengen  Satzes  gebunden.  'Die  An- 
führungen des  Themas  können  in  so  gedrängter  Folge  stattfinden, 
dass  die  Zwischensätze  zwischen  den  Durchfuhrungen  ganz  oder  fast 
ganz  verschwinden.  Ebenso  ist  es  zulässig  ohne  die  Bedingungen 
dieser  Form  aufzuheben,  das  Thema  in  den  späteren  Durchführungen 
tonisch  und  rhythmisch  zu  varüren,  auch  in  anderen  Tonarten  oder 
modulirend  auftreten  zu  lassen.  Selbst  die  Vermehrung  der  Zahl  der 
Durchführungen,  wenn  sie  sich  nur  auf  die  übliche  Art  den  anderen 
anschliessen,  hebt  den  Charakter  der  Schulfuge  nicht  auf.  Diese  Form 
liegt  der  Mehrzahl  der  reinen  Vocalfugen  und  der  begleiteten  Vocal- 
fugen  zu  Grunde. 

Vollendete  Muster  dieser  Art  sind  die  Fugen:  ^ Alles  was  Odem 
hat^  von  Bach,  und  „Durch  seine  Wunden^  von  Händel,  welche 
weiter  unten  als  Beispiele  der  einfachen  Vocalfuge  gegeben  werden. 

2)  Die  technich  bedingte  Form  der  Fuge  ergibt  sich  aus  der 
ihr  zu  Grunde  liegenden  technischen  Aufgabe.  Zahl  und  Verbindung 
der  Durchführungen  wird  bestimmt  durch  das  Streben,  die  angewandte 
Kunst  gehörig  auszubeuten,  und  zu  klarster  Anschauung  zu  bringen. 

3)  Die  aesthetisch  bedingte  Form  ergibt  sich  aus  der  er- 
strebten Wirkung  in  Bezug  auf  Steigerung,  Contrastirung   und 
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andere  aesthe tische  Categories.    Hier  Ynrd  also  Form  und  Technik 
Mittel  2um  Zweck,  nnd  hat  sich  diesem  unterzuordnen. 

Eine  abgekürzte  Fuge  heisst  Fugato,  oft  auf  eine  Durch- 
führung beschränkt.  In  der  Instrumentalmusik  wird  der  Ausdruck: 
^Fughetta^  vorgezogen;  doch  bezieht  sich  dieser  nicht  immer  auf  die 
Form,  sondern  auf  den  aesthetischen  Charakter. 


§  37. 
Die  Wiederholung  lo  der  Fuge. 

Das  Princip  rein  musikalischer  Einheit  ist  die  Wieder- 
holung. Die  Einheit  eines  musikalischen  Kunstwerkes  kann  auf 
anderen  Principien,  als  dem  der  Wiederholung  beruhen.  Diese  sind 
aber  dann  eben  nicht  rein  musikalischer  Natur. 

In  der  Fuge  ist  es  zunfichst  das  Thema,  welches  wiederholt 
wird,  und  dadurch  der  Form  die  Einheit  verleiht.  Aber,  wie  bekannt, 
wird  auch  der  Oegensatz  in  sehr  vielen  Fugen  wiederholt;  ebenso 
nicht  selten  der  zweite  Oegensatz. 

Die  rein  musikalische  Einheit  gewinnt  dadurch  naturlich 
wieder.  Ebenso  wird  aber  auch  der  erste  Zwischensatz  im  Verlaufe 
mancher  Fuge  wiederholt,  abermals  zu  Gunsten  der  musikalischen 
Einheit.  Die  C  mollfuge  Wtp.  El.  1, 2  bildet  sich  so  durch  Wieder- 
holung des  Inhaltes  von  nur  4VsTakt.  i 

Die  Wiederholung  tritt  aber  in  der  Fuge  in  noch  umfassenderer 
Weise  auf,  indem  sie  eich  auf  ganze  Durchfuhrungen,  ja  auf  mehr 
als  eine  Durchfahrung  erstreckt  So  erstreckt  sie  sich  in  der  zwei- 
stimmigen Emollfuge  I,  10,  über  beinahe  die  Hüfte  der  Fuge,  indem 
die  Takte  3^20  in  der  Octave  umgekehrt  sich  von  Takt  22—39 
wiederholen.  Die  Fuge  hat  42  Takte,  wovon  die  beiden  ersten  als 
einstimmig  nicht  umgekehrt  werden  können,  dennoch  aber  wiederholt 
werden,  so  dass  die  zweite  Stimme,  Takt  21—40  gleich  ist  der  ersten 
Takt  1  —  20.  Takt  29  ist  eine  kleine  modulatorische  Abweichung 
beider  Stimmen  bemerkbar  j  welche  den  contarapunktischen  Inhalt 
nicht  beeinflusst.  Durch  derartige  Wiederholungen  im  Grossen 
gewinnt  die  musikalische  Einheit  in  einer  Weise,  welche  hauptsfichlich 
den  Formen  unserer  klassischen  InstrumentaLoiusik  eigen  ist,  in  der 
Fuge  aber  nur  selten  vorkommt,  und  über  die  Form  und  Idee  der 
Schulfuge  weit  hinausgeht. 
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"  fi  In  der  DmoUfuge  I,  6,  Takt  30—42  Wiederholung  (allerdings  yiel- 
fach;^contrapunkti8ch  modificirt)  der  Takte  9 — 20,  wobei  Takt  15  in 
der  Wiederholung  zweimal  erscheint  als  36  und  37. 

Es  ist  gar  keine  Frage,  dass  diesse  Art  der  grossen  Wieder- 
holung, die  nxan  besonders  in  Bachs  Instromentalfugen  verfolgen 
kann,  sehr  viel  zu  der  Klarheit  und  Leichtigkeit,  man  möchte  sagen: 
Eleganz,  durch  welche  sich  die  Fugen  dieses  Meisters  vor  denen 
aller  anderen  auszeichnen,  beiträgt. 


§  38. 
Strenge  und  freie  Fuge. 

Streng  heisst  eine  Fuge,  welche  in  allen  Theilen  ganz  oder 
fast  ganz  aus  dem  Material  des  Themas,  Gegensatzes  (der  Oegen- 
sfitze)  und  des  ersten  Zwischensatzes  gebildet  ist. 

Frei  heisst  eine  Fuge  in  welcher  anderer  StofiP  überwiegt. 

Zwischen  diesen  beiden  liegen  die  mehr  oder  weniger  strengen, 
und  die  mehr  oder  weniger  freien  Fugen,  welche  nach  diesen 
Begriffen  bestimmt  werden,  und  die  Mehrzahl  aller  Fugen  ausmachen. 

Als  strenge  Fugen  seien  erwähnt:  Mozarts  C mollfuge  (vgl. 
Nr.  124)  furEUavier  zu  vier  Händen  oder  Streichquartett.  In  dieser  langen 
Fuge  ist  nur  ein  einziger  Takt  nicht  unmittelbar  aus  den  erwähnten 
Elementen  gebildet.  Im  Wtp.  Kl.  I:  Nr.  1,  2,  3,  (Cisdur  bewegt 
sich  lange  Zeit  in  Figuration,  aber  die  Motive  derselben  gehören  den 
genannten  Elementen),  4,  6  und  viele  andere.  Ueberhaupt  nähern  sich 
die  meisten  Instrumental-Fugen,  auch  der  neueren  Meister,  der  strengen 
Art. 

Freie  Fugen  sind:  Wtp.  I,  8  EsmoUj  obwohl  hier  contra- 
punktische  Künste  schwierigster  Art  vorkommen,  entwickeln  eich 
doch  die  Zwischensätze  und  Nebenstimmen  meist  aus  eignem  Material ; 
22,  Bmoll,  funfstimmige  Engfiihrungsfuge,  sehr  kunstvoll,  aber  in 
den  Zwischensätzen  ohne  bestimmte  Beziehung  zu  den  Elementen. 

Im  allgemeinen  kann  man  sagen,  dass  die  Instrumentalfuge  mehr 
cur  Strenge  neigt,  als  die  Vocalfuge,  weil  die  erstere  der  thematischen 
Gebundenheit  an  Stelle  der  poetischen  (durch  den  Text)  bedarf,  um 
nicht  willkürlich  zu  werden. 

Die  Begriffe  streng  und  frei  beziehen  sich  abo  nicht  auf  die 
Form    der   Fuge,    sondern    auf   die  Art   der    Verwendung   des 
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Materials:  Eine  Fage  kann  in  der  Form  sich  von  der  Scbulfiige  sehr 
vveit  entfernen  und  dennoch  streng  sein,  wenn  sie  der  oben  gegebenoi 
Begrijffisbestimmung  entspricht. 


§  39. 
Das  Thema  der  Fuge. 

Das  Thema  der  Fuge  mass  nach  Ausdehnung,  Form  und  Charakter 
so  beschafiPen  sein,  dass  es  sich  leicht  und  fest  einprägt,  so  dass  man 
€8  in  allen  seinen  Theilen  sofort  wiedererkennt.  Die  meisten  Fugen- 
themata bilden  am  Schluss  einen  unvollkonmienen  Ganzschluss,  am 
häufigsten  auf  der  Terz,  yne: 
240 


■ # *—J^ 55=;?- 
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Viele  bilden  auch  einen  vollkommenen  Ganzschluss.  In  diesem 
Falle  wird  oft  vor  Eintritt  der  Antwort  ein  kleiner  Zwischensatz  ein- 
geschoben (vgl  Nr.  141  und  §  7  ),  oder  es  tritt  auf  dem  Schlusston 
selbst  (sofern  es  rhythmisch  und  tonisch  zulässig)  die  Antwort  ein: 

Antwort.  I 


241 


^ 


HE 


m 


^^ 


sehr 
häufig^ 


Der  unvollkommene  Ganzschluss  des  Themas  bietet  den  grossen 
Vortheil,  dass  er  häufige  vollkommene  Cadenzen  im  Verlauf  der  Fuge 
von  vornherein  verhindert.  Denn  man  kann  ein  vollkommen  schlie&sen- 
des  Thema  nicht  immer  durch  Trugschlüsse  und  dgl.  (Vgl.  Strenge 
Satz  §  29)  abfuhren,  ohne  einen  beunruhigenden  Eindruck  zu  machen. 

Häufig  schliesst  das  Thema  in  der  Dominantentonart,  und  ergänzt 
sich  dadurch  gewissermassen  mit  der  Antwort  zu  einer  aus  Vorder- 
satz und  Nachsatz  bestehenden  Periode. 
^4^    .  ^  fr 


»^Hv^m^j^^^  i>Fj  I  c;  f  pj^  ^j 


*)  Dies  ist  eins  der  Tollkommensten  Arten,  die  Cadeni  zu  Termeiden,  vosu  überluipt 
rhjthmi sehe  Mittel  immer  wirksamer  sind 


find  als  harmooiscbe  (tonische). 
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Eine  solche  Periode  bildet  sich  auch  aus  Thema  und  Antwort^ 
wenn  das  erstere  mit  einem  Halbschluss  endet. 
243 
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Dagegen  soll  das  Thema  selbst  nicht  die  Form  einer  Periode 
haben ^  sondern  concentrirte  Satzform,  d.  h.  es  soll  nicht  in  der 
Mitte  einen  Halbschluss  bilden.  Ganz  falsch  ist  es,  ein  Thema  perio- 
disch zu  nennen,  weil  es  im  Verlauf  eine  Fortschreitung  in  die  Oberdomi- 
nante enthält.  Denn  diese  allein  genügt  noch  nicht  zum  Halbschluss,. 
der  vielmehr  wesentlich  von  der  metrischen  Stellung  abhängt  Da» 
folgende  Thema  von  Bach  ist  also  nicht  periodisch: 
344 


Ip      fl 


^AM^tJ?-»^ 


■rE: 


AZ    V 


^^s 


weil  die  Oberdominante  nicht  in  der  Mitte  steht,  und  die  Theile  de» 
Themas  sich  nicht  thematisch  entsprechen. 

Dux  und  comes:  In  den  Fugenarbeiten  zum  strengen  Sats^ 
welcher  für  alle  contrapunktischen  Formen  die  Grundlinien  zieht^ 
kam  das  Thema  überhaupt  nur  in  zwei  verschiedenen  G^talten  vor^ 
nnd  zwar,  so,  wie  es  zuerst  auftritt,  als  Dux,  und  wie  es  zuerst 
nachgeahmt  wird^  als  Comes.  Im  freien  Satz,  wo  die  Modulation 
in  andere  Tonarten  und  Umgestaltung  des  Themas  zulässig  ist,  er- 
scheinen diese  Bezeichnungen  nicht  mehr  von  Wichtigkeit,  man  be> 
schränkt   sich    daher    auf    die   allgemdneren    Ton:    Thema,    (erste. 
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zweite  etc.)  Nachahmung,  AnfuhruDg.  Braucht  man  dennoch  die 
Bezeichnungen:  dux  und  com  es;  so  beziehen  sie  sich  entweder 

auf  das  Verhältniss  zu  der  grade  herrschenden  Tonart  —  wenn 
sich  in  dieser  das  Verhältniss  der  ersten  Nachahmung  wiederholt, 
oder 

auf  die  Aehnlichkeit  mit  einer  von  beiden  Gestalten  der  ersten 
Nachahmung. 

Als  seltene  Ausnahme  in  der  Reihenfolge  des  Dux  und  Comes 
in  der  ersten  Durchfuhrung  ist  wiederholt  die  Fuge  wtp.  El.  I,  1 
angefShrt.  Hier  werde  ihr  noch  die  Schulfuge  aus  Hajdn's^Jahres- 
zeiten^  an  die  Seite  gestellt: 


t 


ff-^i-'^ 


^ 


Uns      lei-te     dei  -  ne     Hand,  o 

ir  welcher  die  Stimmordnung  folgende  ist: 
Dux.  Dux.  Comes. 


Gott  ver-leih  uns  Kraft 


Comes. 


Bass. 


Alt. 


Tenor. 


Sopran. 


§  40. 
Der  Gegensatz. 

In  der  Vocalfuge  wird  die  Fassung  des  Gegensatzes  und  sein 
Verhältniss  zum  Thema  zum  Theil  durch  den  Text  bestimmt.  In 
der  Instrumentalfnge  sind  rein  musikalische  Gründe  mafsgebend. 

Liszt  bildet  aus  dem  ersten  Theil  des  Themas  seiner ,  an  thema- 
tischer Kunst  sehr  reichen  Hmoll-Sonate  („An  Robert  Schumann^) 
ein  Fugenthema,  welches  harmonisch  auf  dem  verminderten  Septimen- 
accord  beruht. 

346 

Aüigro  energtco, 


Dies  Thema  wird  regelmässig  realiter  beantwortet 
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piKf    ,^    }\l 


^p 


-fe>g^-M^ 


:m;^^iM  iff#^^Ff^ 
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Man  sieht,  dass  der  Gegensatz  in  charaktervoller  Weise  den  Anfor- 
derungen entspricht,  die  man  an  ihn  zu  stellen  berechtigt  ist  (§  3).  Seine 
vorzugsweise  chromatische  Fassung  ergibt  sich  aus  der  harmonischen 
Beschaffenheit  des  Themas.  Beiläufig  sei  darauf  aufmerksam  gemacht, 
dass  v^eiterhin  ein  Theil  des  Themas  auch  in  Gegenbewegung  (Ver- 
kehrung) erscheint,  und  in  dieser  Gestalt  in  die  Sonate  zurückfuhrt. 

Ueber  die  Contrapunkte  der  Gegensatze  ist  in  den  vorhergehenden 
Abschnitten  alles  Nöthige  mitgetheilt  Auch  hier  neigt  die  Yocalfuge, 
weil  sie  schon  durch  den  Text  gebunden  ist,  mehr  zur  freien  Bildung, 
wäirend  die  Instrumentalmusik  immer  die  strengeren  Formen  bevor- 
zugt, um  an  diesen  einen  Schutz  vor  der  ihr  naheliegenden  Ausartung 
in^gänzliche  Willkurlichkeit  zu  haben. 


§41- 
Die  erste  DHrobfUhruag. 

Die  früheren  Arbeiten  des  bis  hierher  fortgeschrittenen  Contra- 
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pnnktisten  bieten  schon  zahlreiche  erste  Darchfuhrungen  von  zwei- 
bis  yierstimmigen  Fugen. 

Die  erste  Durchfuhrong  ist  nie  unvollständig  d.  h.  sie  lasst 
nie  eine  Stimme  vom  Antheil  an  der  Fugenarbeit  frei,  ist  also  in 
einer  vierstinmiigen  Fuge  stets  vierstimmig,  in  einer  dreistimmigen 
dreistimmig  u.  s.  w.  Die  erste  Durchfnhrurg  ist  entweder  voll- 
ständig oder  übervollstäodig,  letzteres,  wenn  das  Thema,  nach* 
dem    es  von  allen  Stimmen  gebracht  worden  ist,  nochmals  auftritt 

Die  erste  Durchfuhrung  ist  das  beste  Unterscheidungszeichen  der 
Fuge  von  anderen  Imitationsformen.  Sie  bringt  das  Thema  in  jeder 
Stimme  in  der  bekannten  Weise  der  Nachahmung:  Tonica,  Domi- 
nante, Tonica,  Dominante  oder  umgekehrt. 

Die  Stimmordnung  in  der  ersten  Durchführung  ist  in  der 
Begel  so,  dass  das  tiefe  Stimmpaar  mit  dem  hohen  wechselt,  also: 

BasB,  Tenor,  Alt,  Sopran. 


Tenor,         Bass,  Sopran,      Alt 

Sopran,       Alt,  Tenor,        Bass. 

Alt,  Sopran,        Bass,  Tenor, 

Diese  Ordnung  ergibt  sich  schon  aus  dem  Quintenverhältniss  von 
Thema  und  Antwort,   welches  dem  gleichen  Verhältniss  der  Stinun- 
gattungen   entspricht.     Diesem  Verhältniss    noch  Rechnung   tragend, 
aber  weniger  natürlich,  desshalb  auch  seltner,  sind  die  Stimmordnungen : 
Sopran,  Bass,  Tenor,  Alt. 

Bass,  Sopran,      ü.lt,  Tenor. 

Alt,  Tenor,        Bass,  Sopran. 

Tenor,  Alt,  Sopran,     Bass. 

Nicht  mehr  dem  Quintenverhältniss  wird  Rechnung  getragen  in 
den  Stimmordnungen: 

Sopran,  Tenor,  Bass,  Alt  ' 

Alt,  Bass,  Tenor,        Sopran, 

u.    a.    m. 
die  desshalb  in  ersten  Durchfuhrungen  selten,  in  den  späteren  aber 
häufig  sind. 
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§  42. 
Der  erste  Zwleohematz 

erscheint  zuweilen  schon  zwischen  den  Anführungen  des  Themas  in 
der  ersten  Durchführung;  so  in  der  Cmollfuge  wtp.  El.  I,  2  tot 
dem  Eintritt  der  dritten  Stimme.  Sowohl  in  diesem  Falle,  wie  auch 
da,  wo  er  erst  nach  der  ersten  Durchführung  eintritt,  pflegen  die 
Componisten  ihm  diejenigen  Motive  zu  ertheilen,  welche,  ausser  den 
in  Thema  und  Qegensfitzen  gebrauchten,  in  der  Fuge  verarbeitet 
werden  sollen.  So  bringt  z.  B.  Bach  in  der  weitausgefnhrten,  inhalts- 
schweren HmoUfuge,  wtp.  Kl.  1,  24,  nach  der  ersten  Durchführung, 
(welche  auch  schon  vor  dem  Eintritte  der  dritten  und  vierten  Stimme 
kleine  Zwischensätze  enthält)  in  canonischer  Sequenz  die  Figur: 


947 


^tr^^Tf>/^°"" 


welche  von  hier  ab  die  meisten  Zwischens&tze  beherrscht  Die  contra-, 
pnnktisch  leichte,  gewissermafsen  spielende  Fassung  dieses  Motivs 
dient,  dem  gewichtigen  Satz  der  eigentlichen  Fugenarbeit  gegenüber, 
als  Gegensatz^  gleichsam  als  Erholung. 

In  den  ersten  Zwischensatz  fSUt  auch  die  Cadenz,  welche  den 
eigentlichen  Beschluss  der  ersten  Durchführung  macht.  Je  nach  dem 
Charakter  der  Fuge  und  ihrer  Stellung  in  einem  grösseren  Ganzen, 
wird  diese  Cadenz  sehr  hervorgehoben,  wie  es  z.  B.  in  der  Bach'schen 
Muster  fuge  No.  249  geschieht ,  oder  sie  wird  verhüllt,  sei  es,  dass 
das  Thema  unter  ihr  schon  von  neuem  eintritt,  wie  in  der  Hfindel'schen 
Musterfuge  No.  250,  oder  ein  anderes  Motiv  über  sie  hinw^führt 
Im  strengen  Satz  war  es  Vorsdirift,  die  Stimmen  stets  nach  Pausen 
eintreten,  aber  dennoch  s&nmtlich  an  den  Cadenzen  Theil  nehmen  za 
lassen.  Es  musste  desshalb  der  Zwischensatz  über  die  Cadenz  hinaus- 
geführt werden.  Hier  steht  es  uns  frei,  eine  oder  die  andere  Stimme 
von  der  Cadenz  auszuschUessen,  und  auf  dem  Schluss  derselben  oder 
sofort  darnach  einsetzen  zu  lassen;  —  aber  —  es  ist  auch  gestattet^ 
gelegentlich  einmal  das  Thema  in  einer  Stimme  ohne  vorbeigehende 
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Pausen  eiozuftihreD,  eine  Freiheit,  die  man  sich  schon  bei  den  letzten 
Aufgaben  des  strengen  Satzes  gelegentlich  genommen  hat. 

Zuweilen  vollzieht  sich  die  Oadenz  über  dem  Thema,  welches 
bereits  die  neue  Durchfuhrung  einleitet.  Dann  greifen  die  Durch- 
führungen gewissermassen  ineinander,  der  Schluss  der  einen  erfolgt 
erst  nach  dem  Beginn  der  anderen. 

Durchfahrung  Cadenz 

Durchführung. 


§  43. 
Die  folgenden  DurolifQhningen 

gestalten  sich  freier  nach  den  Anforderungen  der  jedemaligen  Aufgabe, 
sei  es  nun,  dass  diese  tec^^nischer  oder  aesthetischer  Natur  sind.  Sehr 
häufig  sind  die  folgenden  Durchführungen  unTollständig,  besonders 
wenn  das  Thema  lang  ist.  Zuweilen  tritt  ein  Haupt-  oder  Neben- 
motiy  iiii  Verlaufe  dergestalt  in  den  Vordergrund,  dass  sidi  die  Zahl 
der  Anführungen  des  Themas  sehr  beschränkt;  ja  —  es  kommt  Tor, 
dass  in  einer  ganzen  Durchfuhrung  eine  einzige  Anfuhrung  des  voll- 
ständigen Themas  vorkommt.  Ist  dagegen  eine  Fuge  auf  Bngfahrungen 
angelegt,  welche  den  Raum,  den  das  Thema  einnimmt,  sehr  verkürzen, 
so  sind  die  späteren  Durchführungen  oft  übervollständig  bis  zur 
doppelten  und  noch  grosseren  Zahl  der  Anfahrungen.  In  der  £ng- 
führungsfuge,  Wtp.  Kl.  I,  1,  setzt  die  zweite  Durchführung  unmittelbar 
nach  der  ersten,  ohne  Zwischensatz  ein,  Takt  7,  und  bringt  es  durch 
Engfuhrung  in  7  Takten  auf  sechs  Anführungen.  (Die  zweite  Eng- 
führung ist  Umkehrung  ad  8  der  ersten,  in  die  Dominante  transponirt) 
Die  Durchfuhrung  schliesst  mit  einer  vollkommenen  dreistinmiigen 
Cadenz  in  AmoU,  Takt  14.  Die  dritte  Durchführung,  welche  Takt  19 
D  moll  -dur  schliesst ,  bringt  in  6  Takten  das  Thema  sechsmal  voll- 
ständig, einmal  beinahe  vollständig,  ausserdem  erscheint  dasselbe  schon 
unter  der  Cadenz  wieder  in  zwei  Stinmien,  welche  so  die  vierte 
Durchführung  beginnen.  Diese  bringt  das  Thema  in  4  Takten  noch 
viermal  in  Engfuhrung,  macht  darauf  einen  vollkommenen  Oanz- 
schluss  in  der  Tonica,  dem  noch  ein  Orgelpunkt  von  vier  Takten 
folgt.  Ueber  diesem  Orgelpunkt  bildet  sich  abermals  eine  Eng* 
fahrung,  in  welcher  aber  die  dritte  Stimme  unvollständig  bleibt.    Die 
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ganze  Fuge  ist  27  Takte  lang,  und  bringt  das  Thema  von  IV3  Takt 
Länge  2  2 mal  vollständig  und  3 mal  unvollständig,  worunter  Imal 
fast  vollständig.     (Vgl.  §  19). 


A.    Die  Vocalfuge. 

§44. 
lieber  den  Text  der  Vooalfuge 

gilt  dasselbe,  was  §  13  über  den  Text  der  Imitation  gesagt  worden  ist. 

Ueber  die  Beschaffenheit  des  Themas  gelten  die  allgemeinen 
Bestinmiungen  des  §  39,  in  Verbindung  mit  dem,  was  §  2  über  den 
Vocalsatz  mitgetheilt  worden  ist. 

Themata,  Gegensätze,  ganze  erste  Durchführungen 
stehen  dem  Schüler  schon  aus  seinen  Arbeiten  zu  Aufgabe  2  bis  5  zu 
Grebote.  Er  suche  die  besten  aus,  notire  sich  auch,  was  er  etwa  zu 
späteren  Durchführungen  brauchen  zu  können  meint. 

Nach  der  Form  der  Schul  fuge  bediene  er  sich  dreier  Durch- 
führungen, imd  bilde,  wie  dort,  zwei  Theilcadenzen. 

Den  Gegensatz  bilde  er,  nach  Gelegenheit,  im  einfachen 
oder  doppelten  Contrapunkt  —  zu  letzterer  Art  liefern  ihm  seine 
Arbeiten  zur  17.  Aufgabe  Material.  Auch  in  den  Arbeiten  zur  2.  Auf- 
gabe wird  sich  mancher  Gegensatz  zufällig  im  doppelten  Gontra- 
punkt  gebildet  haben,  und  daher  geeignet  sein,  durchgängig  beibehalten 
zu  werden. 

Doch  muss  man  auch  nicht  aus  den  Augen  lassen,  dass  der 
doppelte  Gontrapunkt  des  Gegensatzes  die  Fugenarbeit  erleichtern 
soll.  Wo  das  Festhalten  die  Arbeit  erschweren  würde,  lässt  man 
ihn  fsdlen,  oder  behält  ihn  nur  theil weise  bei;  auch  kann  man  ihn 
gelegentlich  unter  zwei  Stimmen  vertheilen,  so  dass  die  eine  ihn 
anfängt,  die  andere  ihn  zu  Ende  führt 

Betrachten  wir  nun  ein  vollendetes  Muster  der  reinen  Vocalfuge, 
die  Schlussfuge  der  sechsten  Motette  von  Bach,  deren  Thema  und 
erste  Nachahmungen  als  Muster  in  Nr.  119  mitgetheilt  sind. 

Gleich  der  Anfang  bietet  eine  kleine  Anomalie,  auf  welche  früher 
kein  Gewicht  zu  legen  war,  die  aber  jetzt  zur  Sprache  kommt  Die 
Fuge  beginnt  nämlich  mit  dem  Gomes,  (der  eigentlichen 


Digitized  by  VjOOQ  IC 


143 


Antwort),  und  zwar,  —  weil  der  vorhergehende  Chor  mit 
einem  Halbschlu8S  auf  der  Oberdominante  zu  Ende  geht, 
—  in  realer  Gestalt,  lautet  also  nicht: 


:^:^F-[Lp     |H^^F#f=|.oodorn:  Epp^ffffffi 


Aehnliches  findet  sich  im  Zusanmienhang  grösserer  Werke  häufig. 
Ausserhalb  dieses  Zusammenhanges  würde  die  Fuge  entweder  mit  der 
zweiten  Anfuhrung  im  Tenor  beginnen,  oder  der  Bass  würde  die  ihm 
hier  in  No.  Il9g^ebene  Fassung  behalten. 

Die  ganze  Fuge  wird  durch  drei  gleiche,  erschöpfend  ausgeführte 
Gadenzen  so  deutlich  in  drei  Theile  getheilt,  dass  man  unumgänglich 
diese  drei  Theile  als  die  drei  Durchführungen  betrachten  muss. 


Hier  die  drei  Cadenzen: 
Cadenz  in  der  Dominante,  Takt  45  —  50. 

XU 


^^ 


4^ 


^^ 


^H^ Vi!-i4^^ I f,  ;  ^|f^;|l 


Cadenz  in  der  üntermediante  (Parallele)  Takt  73  —  78. 
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Schlusscadenz,  Takt  108  —  113. 
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Da  diese  Cadenzen  den  Umfang  der  Durchführungen  unzweifel- 
haft feststellen,  so  ergibt  sich,  dass 

die  erste  Durchführung  übervollständig  ist,  das  Thema 
fünfmal,  in  der  Bassstimme  zweimal  bringt,  und  50  Takte 
z&hlt;  dass 

die  zweite  Durchführung  unvollständig  ist,  das  Thema 
nur  dreiml  bringt,  und  28  Takte  zählt;  dass  die  dritte  Durch- 
führung noch  unvollständiger  ist,  indem  sie  das  Thema  nur  zweimal 
bringt,  und  36  Takte  zählt. 

Das  grosse  Uebergewicht  der  ersten  Durchführung  an  Länge 
und  Anführungen  des  Themas,  beruht  darauf,  dass  der  Componist  den 
realen  Comes  zu  Anfan/i(  gleichsam  als  Einleitung  betrachtet,  und  die 
eigentliche  Fuge  erst  vom  Eintritt  des  dnx  zählt 

Der  eigentliche  Plan  der  Fuge  beruht  auf  Steigerung  der  Figu- 
ration  und  Klangfülle,  wie  man  schon  durch  den  Vergleich  der  drei 
Cadenzen  bemerken  kann. 

Auch  die  Hauptpunkte  der  Modulation  ergeben  sich  aus  den 
Cadenzen.  In  der  ersten  Durchführung  erscheint  nur  dux  und  comes, 
und  zwar  dux  dreimal,  comes  zweimal. 

In  der  zweiten  Durchfuhrung  erscheint  das  Thema  zuerst  als 
comes,  dann  in  Gmoll  und  Cmoll. 

In  der  dritten  Durchführung  bringt  der  Sopran  das  Thema  in 
Esdur,  und  ganz  am  Schluss  der  Bass  noch  einmal  in  der  Gestalt 
des  Comes. 
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Das  Thema 

erleidet  unbedeutende  Veränderungen:  beim  sechsten  Mal,  im  Tenor, 
wo  es  statt  des  Grundtons  die  dissonirende  Septime  nimmt,  um  in 
die  Modulation  nach  Gmoll  überzuleiten,  und  beim  letzten  (zehnten) 
Mal,  im  Bass,  wo  die  Schlussformel  verändert  ist: 

TragBchlass 


n^^i^^  I  ^^^'ypn ;. 


Der  Gegensatz 

wird  dreimal  ganz  und  einmal  zum  Theil  beibehalten,  aber  immer  in 
der  tieferen  Stimme,  also  nie  umgekehrt,  obgleich  sich  gegen  seine 
Umkehrung  ad  8  nichts  einwenden  Hesse.  Dieser  doppelte  Contra- 
puukt  ist  also  entweder  selbst  als  zuf&llig  zu  betrachten,  oder  es 
ist  das  Unterlassen  der  Urokehrung  als  zuf&llig  anzusehen. 


Der  erste  Zwischeneatz 

steht  innerhalb  der  ersten  Durchführung  zwischen  der  vierten  und 
fünften  Anführung  des  Themas.  Er  ist  aus  dem  Motive  des  Themas 
gebildet.  Er  wiederholt  sich  nach  der  zweiten  Cadenz,  vor  der  dritten 
Durchführung. 

Das  Thema  selbst  cadenzirt  Es  bilden  sich  desshalb  im 
Verlauf  mehrmals  vollkommene  Gadenzen  beim  Schlüsse  desselben. 
Diese  zu  vermeiden,  würde  in  diesem  und  ähnlichen  Fällen  eine 
charakteristische  Eigenschaft  des  Themas  beeinträchtigen,  das  ganze 
Werk  stumpf  und  unklar  machen.  (Vgl.  die  zweite  Fuge  im  wohltemp. 
Klavier.) 

Hier  ist  es  nun  umumgänglich  nothig,  die  ganze  Fuge  mit  den 
nothigen  Andeutungen  der  contrapunk tischen  Technik  mitzutheilen, 
als  vollendetes 


BoMler,  d«r  frtl«  Sati. 


10 
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Mnfiter  einer  Vocalfüge. 

Vierstimmige  Vocalfuge  von  Bacb. 

Alkgro  vivace. 


Sohlass  des  Yorhergehenden  Doppelchors. 
Sopran. 


mh,i,öiki 


Alt. 
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Thema  (dnx)  in  der  parallelen  MoDtonart,  Qmoll. 
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Ein  nicht  weniger  vollkommenes  Vorbild  gewährt  die  folgende  Fuge. 
Obwohl  bestimmt,  mit  Instrumentalbegleitung  vorgetragen  zu  werden, 
bietet  sie  doch,  in  Bezug  auf  harmonische  Yollständigkeit  und  Form- 
bildungj  keine  Lücken,  wenn  man  sie  als  reinen  Yocalsatz  betrachtet. 
Das  Instrumentale  verhalt  sich  eben  nur  mitspielend. 
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Muster  einer  Vocalfage. 


Fuge  aus  dem  Messias  von  Händel. 


260 


^^V^^^'       I  1.  Dux.*) 


M 


Qp»-, 


^M 


ypTp  [■  I  'j 


7S—f7 


Alt. 


I 


Ö 


S.  Gomes. 


EB^ 


:^2=t:^? 


Tenor. 


•v 


j/t^irl  -  I- 


Bass. 


mm^ 


l^inl^rHr^T 


^ö 


I 


fe 


Zwischensatz. 


Q 


^  JiiJuJI  ^i^JJ^ 


^2=S^ 


fe£ 


3.  Du. 


EE 


—     Ct 


S§ 


S 


*}  Modallrt  die  Fnge,  so  helstt  das  Thema  Dax,  wenn  ea  eine  üebertragnng  des  dnx  in 
die  nene  Tonart  und  Tongesohiecht  iat,  wie  hier  II.  Dnrohf.  2.  4.  5.  Das  Thema  beisst  eomea, 
wenn  es  eine  ebensolche  Üebertragung  des  comes  ist  In  iweifelhaften  FiUen  entsehetdek  der 
Grad  der  AehnllonkeiL  In  Torliegender  Page  sind  das  ond  comes  nar  durch  ihr  Verhiltniss 
aar  rorgeseichnotcn  Tonart  anterschieden.  Wird  in  solchem  Falle  moduUrt,  so  entscheidet 
das  Kleiche  Verhaltniss  aar  neaen  TonarL  Eigentlich  haben  die  Beaeichnangen  das  and  comes 
nar  Im  strengen  Sats,  wo  das  Thema  nur  in  diesen  beiden  Gestalten  Torlcommt .  Bedeutang. 
Es  genfigt  statt  ihrer  immer  den  Aasdradc:  Thema  sa  braachen«  nicht  aber  Machahmnng, 
denn  diese  besieht  sieh  nar  auf  ein  nnmittelbar  oder  fast  unmittelbar  TerangegangenM  Thema. 
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Der  Phrygische  Schluss  (auf  der  Oberdominante  der  Molltonart) 
dient  zur  Einführung  des  folgenden  Chores  —  in  Fdur. 

So  verschieden  die  beiden,  hier  aU  Muster  gegebenen,  Fugen  in 
ihrer  technischen  Behandlang  sind  —  beide  sind  vollkommene 
Meisterwerke  der  Fuge.  Zugleich  sind  beide  in  jeder  Hinsicht 
charakteristisch  für  die  Yerschiedenheit  der  beiden  unerreicht  grossten 
deutschen  Meister  des  contrapunktischen  Stils. 

Nach  diesen  beiden  einfachen  Fugen  dar  grossten  Meister  des 
freien  (d.  h.  harmonisch  entwickelten)  Gontrapunktes  hat  der  junge 
Contrapunktist  seine  Arbeiten  zur  folgenden  Aufgabe  zu  bilden.  Auch 
w&re  es  keineswegs  unvortheilhaft,  wenn  er  einigen  seiner  Arbeiten 
die  Themata  dieser  Meisterwerke  zu  Grunde  legte. 
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Siebeniindzwanzigste  Aufgabe. 

Einfache  Vooalfugen  zn  componiren. 


§45. 
Die  Vocal-Doppelfiige. 

EineDoppelfage,  in  welcher  beide  Themata  gleichseitig  auftreten, 
ist  das  ^Kjrie  el^son^  in  Mozarts  Requiem.  Da  das  Orchester  sich 
auch  hier  nur  ^mitspielend^  Terhält,  (allerdings  aber  zur  Stütze  der 
zuweilen  ziemlich  schweren  Intonation  gebraucht  wird)  kann  man  sie 
als  reine  Yocalfuge  betrachten.  Die  Anwendung  des  Contrapunktes 
der  Duodecime  (Tgl.  Nr.  225)  verweist  diese  Fuge  schon  unter  die 
^künstlichen^,  obgleich  die  Terzenparallelen  der  beiden  Themata  diese 
Anwendung  sehr  leicht  machen. 

In  der  Regel  bedient  man  sich  zu  beiden  Themen  verschiedener 
Texte,  welche  in  unmittelbarem  Zusammenhange  stehen,  aber  doch 
selbstfindige  Sfitze  bilden,  so  dass  jeder  verständlich  bleibt,  wenn 
auch  der  andere  noch  nicht  vollständig  aufgefasst  worden  ist  Z.  B. 
Kyrie  eleison  —  Christe  eleison.  Cum  sancto  spiritu  —  in  gloria 
dei  patris.  Nicht  geeignet  aber  wäre:  Quam  olim  Abrahae  promi- 
sisti  —  et  semini  ejus  in  saecula,  weil  der  zweite  Satz  vom  ersten 
abhängig  ist,  und  ohne  diesen  unverständlich  bleibt.  Dasselbe  wurde, 
aus  demselben  Grunde,  von  dem  Texte  gelten:  der  Herr  ist  König  — 
dess  freue  sich  das  Erdreich. 


Aehtnndzwanzigste  Aufgabe. 

1)  Bilde  zu  einem  geeigneten  Text  vierstimmige  Vocaldoppel- 
fogen,  welche  mit  beiden  Themen  anfangen. 

2)  Bilde  Vocaldoppelfagen,  in  welchen  jedes  Thema  selbständig 
durchgeführt  wird,  ehe  beide  zusammentreten. 

Der  Text  muss  hier  aus  zwei  in  noch  höherem  Grade  selbständigen 
Sätzen  bestehen,  doch  darf  der  zweite  formell  den  ersten  voraussetzen» 
sich  auf  diesen  beziehen,  weil  er  ihm  vorangeht.  Z.  B.  Ehre  sei  Gott 
in  der  Höhe  ■—  und  Friede  auf  Erden.    I^ie  Verarbeitung  des  ersten 
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Themas  kann  an  einer  vollständigen  Durchführung  genug  haben,  sie 
kann  aber  auch,  besonders  bei  kürzerem  Thema,  einer  überyollstfin- 
digen  Durchfuhrung  bedürfen ,  oder  gar  iwei  Durchfuhrungen  in  An- 
spruch nehmen.  Im  freien  Satz  hangt  dies  durchaus  von  der  Beschaffen- 
heit der  besonderen  Aufgabe  ab. 

Die  Einfuhrung  des  zweiten  Themas  geschieht  vorzugsweise  auf 
folgende  Arten: 

1)  entweder  die  Verarbeitung  des  ersten  Themas  macht  einen 
Schluss  aller  Stimmen^  und  das  zweite  Thema  beginnt  im  einstimmigen 
Satz,  wie  zuvor  das  erste  —  eine  Form,  welche  gewissermassen  erst 
zwei  Fugen  neben  einander  stellt,  um  dann  zu  zeigen,  dass  sie  eine 
einzige  ausmachen; 

2)  oder  das  erste  wird,  unter  übrigens  gleichen  Umst&nden,  so- 
fort mit  dem  zweiten  zusammen  durchgeführt,  wie  z.  B.  in  der  Hdur- 
fuge,  Wtp.  KL  n,  23. 
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Ebenso  I,  19,  Adur. 

3)  oder  der  Gesammtschlues  unterbleibt,  und  die  übrigen  Stimmen 
setzen  ihre  Bewegung  fort,  bis  an  jede  die  Reihe  kommt,  das  zweite 
Thema  vorzutragen. 

Die  folgenden  Durchführungen  gehören  in  allen  Fällen  beiden 
Themen,  doch  ist  es  keineswegs  inmier  unbedingt  nöthig,  sie  zusammen 
absingen  zu  lassen,  man  kann  auch  jedes  derselben  gelegentlich  wieder 
einzeln  bringen. 


§  46. 
Die  Vocalfuge  mit  Engfiiliningen. 

Nächst  dem  doppelten  (dreifachen)  Contrapunkt  der  Gegensätze, 
und  der  Anwendung  von  zwei  Themen,  ist  die  Engführung  das  wich- 
tigste Moment  der  Fugenarbeit.  Material  dazu  liefern  dem  Schaler 
seine  Arbeiten  zum  zweiten  Abschnitt 
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Aehtandzwanzigste  Anfgabe« 

3)  Eine  Vocalfage  mit  EngfOhrimgen. 

Die  Bngführung  gehört  nicht,  wie  die  besonderen  Formen  der 
Nachahmang,  zu  den  vorzugsweise  historischen  Consequenzen  des 
contrapunktischen  Stiles,  sondern  behauptet,  als  Steigerungsmittel  des 
Satzes,  einen  rein  ästhetischen,  mithin  dauernden,  von  den  Stil- 
perioden der  Technik  unabhängigen  Werth.  Dass  der  Freiheit  in 
der  Durchfuhrung  Spielraum  gelassen  ist,  haben  wir  an  seiner  Stelle 
(§43)  bereits  gesehen,  auch  die  Lehre  vom  „strengen  Satz^  hat 
schon  Erleichterungen  ergeben.  Unvollständige  Anführungen  des  in 
die  Enge  geführten  Themas  erweisen  oft  denselben  Dienst,  wie  solche, 
die  mit  peinlicher  Strenge  durchgeführt  sind.  Desshalb  lässt  sich 
fast  jedes  Thema  zu  einer  scheinbaren  Engführung  gebrauchen.  In 
den  meisten  Engfuhrungsfugen  treten  die  Engfuhrungen  erst  in  den 
spateren  Durchführungen  ein.    Doch  gibt  es  bedeutsame  Ausnahmen. 

In  Nr.  166  Seite  60  haben  wir  das  Thema  einer  Bach 'sehen 
Fuge  in  Engfuhrungen  vor  Augen.  Hier  tritt  gleich  das  1.  Thema 
im  tonalen  Canon  auf.  Nachdem  es  viermal  in  derselben  Weise  und 
in  denselben  Stimmpaaren,  ohne  Umkehrung  (also  im  einfachen  Contra- 
punkt), aufgetreten  ist,  macht  die  erste  Durchführung  einen  Schluss 
in  der  Untermediante  (Gmoll). 
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Hierauf  erscheint   Dun   das   zweite   Thema   ebeDfalls   sofort   ia 
canonischer  Form,  Engfuhrung: 

253    Soprau. 
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Die  Durchfahrung  dieses  Themas  macht  einen  Schluss  in  der 
Unterdominante  (Esdur).  Im  ferneren  Verlaufe  der  Fuge  erscheint 
das  erste  Thema  nur  noch  einfach  (einstimmig),  imd  zwar  yiermal, 
das  zweite  Thema  erscheint  noch  einmal  im  vierstimmigen  Canon  von 
Bass,  Tenor,  Alt,  Sopran  vollständig  durchgeführt.  Das  Zusunmen- 
treten  der  beiden  Themata  beschränkt  sich  aber  darauf,  dass  das 
erste  Thema  jedesmal  von  dem  ersten  Motiv  des  zweiten 
Themas,  aber  in  ganz  freier  Fassung,  begleitet  wird,  und  dass  ein- 
mal der  Schluss  des  zweiten  Themas  in  den  Anfang  des  ersten 
hineinreicht.  Wir  haben  hier  also  eine  Engführungsfuge  mit 
zwei  Themen,  die  nicht  eigentlich  als  Doppelfuge  zu  be- 
zeichnen ist. 

Ebenfalls  gleich  mit  der  Engfohrung  beginnt  das  Fugato  der 
Motette  „Lob  und  Ehre,  Weisheit  und  Dank^  von  Bach: 

354 


m 


^ 

«/ 


m 


j:   ;j^J^|^r>^rrr^ 
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§47. 
Die  besonderen  Formen  der  Imitation, 

deren  Hauptbedeutung  in  der  historischen  Consequenz  des  contra- 
punctischen  Stils  beruht,  sind«  natürlich  dem  Vocalsatz  ebenfaUs  zu- 
gänglich, aber  hier  weit  seltener  in  Gebrauch,  als  im  Instrumental- 
6atz.  Die  Gegenbewegung  wird  schon  durch  die  Anforderung  natür- 
licher Declamation  erschwert 

Eine  ganz  und  gar  auf  Vergrösserung  beruhende  Fuge, 
deren  Thema  in  beiden  Gestalten  in  No.  159  gegeben,  enthält  Händela 
^Messias^. 
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Dem  bis  hierher  fortgeschrittenen  Gontrapunktisten  wird  es  nicht 
schwer  fallen,  ein  Thema  zu  bilden,  welches  die  Anwendung  der 
VergrösseruDg  (resp.  Verkleinerung)  und  Gegenbewegung  mit  (sei  e» 
frei)  canonischer  Behandlung  derselben  yereinigt,  und  als 


Achtundzwanzigste  Anfgabe 

4)  eine  Fuge  auf  die  besonderen  Imitationsformen  zu  gründen;  Stoff 
bieten  die  Arbeiten  zur  7  Aufgabe.  Vorbild  die  EsmoUfuge  Wtp, 
Kl.  I,  8. 

§48. 
Mehrfache  Fugen 

im  reinen  Vocalsatz  sind  selten.  Ihre  Herstellung  aus  den  zur  27. 
und  28.  Aufgabe  gelieferten  drei-  und  yierfachen  Contrapunkten  bietet 
keine  Schwierigkeiten,  ja,  vom  Standpunkt  der  Schule,  erscheint  die 
Ausarbeitung  derselben  um  so  leichter,  als  das  Material  einen 
Ueberfluss  contrapunktischer  Verarbeitungsfähigkeit  bietet.  Das  vol- 
lendetste Muster  einer  Tripelf uge  überhaupt,  (allerdings  keiner 
Vocalfuge)  möchte  wohl  die  mehrfach  angezogene  Cismollfuge, 
Wtp.  KL  I,  4  bleiben.  Die  Ausarbeitung  einer  Tripel-  oder  gar 
Quadrupelfuge  far  Chorgesang  kann  hier  als  freiwillige  Arbeit  be- 
trachtet werden. 

§  49. 
Die  Vocalfuge  mit  Instrumentalbegleitung 

kann  hier  nur  angeführt  werden,  um  von  allen  besonderen  Eigen- 
schaften dieser  Begleitung  zu  abstrahiren.  Doch  kann  sie  hier  nicht 
übergangen  werden,  weil  sie  grade  die  populärsten,  am  häufigsten  zur 
Aufführung  gelangenden  Werke  einschliesst,  und  weil  sie  zu  den  kühnsten 
Combinationen  Veranlassuung  gibt. 

Ein  grosser  Theil  dieser  Fugen  ist  in  den  Singstimmen  so 
selbständig  und  vollständig  ausgearbeitet,  dass  ein  zuverlässiger  Chor 
die  Instrumentalbegleitung  ganz  entbehren  kann.  Derart  ist  z.  B. 
das  „Kyrie*'  und  „Osanna**  in  Mozarts  Requiem,  „Durch  seine 
Wunden*'  (vgl.  Nr.  250)  in  Handels  Messias.  Auch  auf  einzelne 
Sätze  von  Beethoven's  grosser  Ddur  Messe  könnte  man  sich  hier 
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beziehen,  wenn  das  Orcbester-Colorit  in  diesem  Werke  nicht  von  zu 
hoher  Bedeutung  wäre. 

In  anderen  Fugen  dieser  Art  steht  den  zwar  in  sich  selb- 
ständigen und  voUgenügenden  Singstimmen  ein  ebenso  selbständig  aus- 
gebildetes Orchester  gegenüber.  So  im  ,,Quam  olim  Abrahae^ 
„Ne  absorbeat  eas  tartarus^  in  Mozarts  Requiem,  in  den 
meisten  Fugen  der  ^Schöpfung^  und  „Jahreszeiten**  von  Haydn. 

Der  grösste  Theil,  darunter  grade  die  hervorragendsten  Schöp- 
fungen auf  diesem  Gebiet,  verschmelzt  aber  das  vocale  und  instrumen- 
tale £lement  derartige  dass  eine  gesonderte  Betrachtung  nicht  zu- 
lässig erscheint.  Dies  gilt  ganz  besonders  von  den  grossartigen  Fugen 
Bach's  für  Chor  und  Orchester. 

Nur  auf  ein  ganz  besonders  kunstvolles  Werk  dieser  Gattung 
soll  hier  das  Auge  des  jungen  Componisten  gerichtet  werden,  umso- 
mehr,  als  er  ja  ohnehin  bald  den  contrapunktischen  Studien  auf  län- 
gere Zeit  entsagen  muss,  um  sich  leichterer,  aber  nicht  minder  wich- 
tiger Arbeit  zuzuwenden. 

Es  ist  dies  das  „Oonfiteor^  aus  Bach's  Hmoll  Messe,  eine 
höchst  kunstvolle  fünfstimmige  Doppel-  und  Engführungsfuge  (die 
Themata  in  Nr.  208),  in  die  auch  noch  der  alte  Cantus  firmus  ein- 
gewebt] ist.  Diese  Fuge  ist  nach  allen  Richtungen  zu  erfor- 
schen,  und  soviel  wie  möglich  anzueignen. 

B.    Die  Instrumentalfuge. 

§  50. 
Die  Instrumentalfuge. 

Die  Orchesterfuge  setzt  das  Studium  des  Orchestersatzes  voraus, 
kann  also  hier  nicht  abgehandelt  werden.  Viele  Orchesterwerke,  die 
gewöhnlich  als  Fugen  bezeichnet  werden — wie  das  Finale  von  Mozart's 
Cdursinfonie,  die  Ouvertüre  zur  Zauberflöte,  Beethovens  Ouvertüre 
„Zur  Weihe  des  Hauses^  —  sind  Verbindungen  der  Fugenform  mit 
Hauptformen  der  klassischen  Instrumentalmusik,  können  also  erst 
nach  dem  Studium  dieser  besprochen  werden.  Für  den  jetzigen  Stand- 
punkt des  jungen  Componisten  finden  sich  die  Musterbeispiele  in  den 
Werken  der  Meister,  vor  allen  Bach's,  für  Orgel,  Klavier  und 
Streichinstrumente. 
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In  der  Instrumentalfuge  richtet  sich  nun  die  Form  hauptsachlich 
nach  der  Beschaffenheit  des  technischen  Materials.  Dieses  muss  ge- 
hörig ausgebeutet,  und  in  seiner  Eigenthümlichkeit  dem  Verständniss 
möglichst  klar  gelegt  werden.  Hat  man  z.  B.  ein  Thema  so  gebildet, 
dass  es  vierstimmige  Engfuhrungen  zulässt,  so  wird  man  diese  all- 
mälig  eiüführen,  wie  Bach  in  der  Cdurfuge  I,  1  gethan  hat,  dann 
steigern  und  häufig  wiederholen,  ehe  man  zum  Schluss  geht. 


Nennandzwanzigste  Aufgabe. 

1)  Eine,  auf  vierstimmige  Engführung  angelegte  Fuge  für 
Streichquartett. 

Es  ist  hierbei  auf  die  Yortheile  der  Instrumentalcomposition  be- 
zuglich der  Figuration,  Chromatik  und  Modulation  Rücksicht  zu 
nehmen. 

Die  besonderen  Formen  der  Imitation  kommen  natürlich  auch 
m  Instrumentalsatz  leichter  zur  Geltung,  als  im  Yocalsatz.  Es  möge 
freigestellt  werden,  auf  diese  Formen,  ans  dem  zu  §  11  gelieferten 
Stoff,  eine  Fuge  für  Streichquartett  zu  gründen. 

Auch  zu  grosser  Ausdehnung,  bis  zu  ganzlichem  Ueber wiegen  der 
Zwischensätze  neigt  die  Instrumentalfuge.  Die  Zwischensätze 
eignen  sich  wieder  zur  Aufnahme  canonischer  Episoden  (Doppelcanon, 
Zirkelcanon,  naturlich  fragmentarisch). 

Thematische  Zergliederung,  d.  h.  Einzel  Verarbeitung  der 
Motive  des  Themas  (und  Gegensatzes),  bildet  oft  den  Hauptinhalt  der 
Fuge.  Zwei  besonders  lehrreiche  Fugen  dieser  Art  sind  die  Dmoll, 
Wtp.  Kl.  I,  7,  und  die  Cmollfuge  für  Streichquartett  von  Mozart, 
die  darauf  zu  prüfen  sind. 

Als  ein  Meister-Probestück  des  ausgebildeten  Contrapunk- 
tisten  folge  hier  als 


Neimnndzwanzigste  Aufgabe  2) 

Herstellung  einer  mehrfachen  Fuge  für  Streichquartett,  mit  einem 
lebhaft  figurirten  Thema. 
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Als  Muster  für  dieses  Thema  möge  z.  6.  das  erste  aus  Bee- 
thoTens  Bdursonate  op.  106,  oder  aus  der  Adursonate  op.  101,  oder 
dem  Streichquartette  Cdur  desselben  Meisters  dienen. 

Die  noch  folgenden  Ajufgaben  sind  als  freiwillige  an- 
zusehen. 

Während  die  Orgelfuge  durch  den  Gebrauch  des  Pedals  und 
zweier  Manuale  dem  contrapunktischen  Satz  noch  bedeutende  Freiheit 
bietet,  ist  dagegen  die  Elavierfuge,  durch  Beschränkuug  auf  die  beiden 
Hände  des  Spielers  und  alle  Eigenschafben  des  Instrumentes,  als  die 
am  meisten  gebundene  zu  betrachten*).  Nimmt  man  zu  den  anderen 
Schwierigkeiten  noch  dieses  Moment  hinzu ,  so  kann  man  nur  mit 
um  so  grosserer,  ja  staunender  Bewunderung  auf  die  Leistungen  Bach's 
für  dieses  Instrument  im  mehr  als  zweistimmigen  Satz  hinblicken. 
Bei  der  Beurtheilung  dieser  und  anderer  Meisterwerke  für  Klayier 
darf  man  aber  die  Beschaffenheit  dieses  Instruments  nie  ausser  Acht 
lassen,  weil  oft  der  Fingersatz  sogar  bedeutende  Modificationen  des 
contrapunktischen  Planes  nothig  macht. 


§  51. 
Die  canonisGhe  Fuge. 

Die  Formen  der  Fuge  und  des  Canons  lassen  sich  verbinden,  d.  h« 

man  kann  einen  Canon  in  Tonica  und  Dominante  in  beliebiger 
Stinmienzahl  schreiben,  der  die  Form  der  Fuge  annimmt,  drei  Durch- 
fuhrungen (nach  Belieben  auch  mehr  oder  weniger),  Zwischensätze  und 
Cadenzen  hat,  oder 

man  kann  eine  Fuge  schreiben,  welche  in  allen  Stimmen  einen 
strengen  Canon  bildet,  ohne  irgend  welche  Momente  ihrer  Eigenthüm- 
lichkeit  einzubüssen. 

Lässt  man  aber  alle  Zwischensätze  aus,  und  nimmt  keine  Rück- 
sicht auf  die  Cadenzen,  so  erhält  man  einen  fugirten  Canon,  oder 
einen  Canon  in  Quinte  und  Quarte  (oder  umgekehrt)  in  Fugenform. 

Eine  Fuge  erster  Art  findet  man  in  „Johann  Huss,  Oratorium 
tron  Carl  Löwe". 


*)  Von  den  Fngen  i&r  Violin«  oder  Violeneell,  (die  anf  Compositlonen  für  die  Laate  sn- 
rüekgeführt  werden,  ein  Instrument ,  welche«  mit  dem  Contnpnnkte  angesogen  und,  wie  ea 
seheint,  anoh  mit  di^em  turfickgetreten  ist)  kann  hier  nicht  die  Rede  sein;  denn  diese  sind, 
4en  Bedingungen  des  eontrapunktisohen  Stils  gegenüber ,  als  Curlosa  cn  betrachten.  Die  hln- 
reissende  Wirkung  der  Ba  oh 's  oben  Compositlonen  dieser  Art,  Ton  dem  rechten  Meister  vor- 
getragen, wiederlegt  dieses  Urtheil  nicht. 
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Auf  jeden  contrapanktischen  Einfall  kann  man  eine  Fuge  gründen, 
durch  aasschliessliche  Anwendung  der  Schulregeln.  An  Stelle  des 
Einfalls  kann  natürlich  auch  ein  Erzengniss  des  grübelnden  contra- 
punktischen  Verstandes  stehen.  Ein  solcher  Gedanke  wird  in  der 
Regel  (besonders  bei  Instmmentalfugen)  der  Reim  des  Ganzen.  Die 
meisten  und  Yorzüglichsten  Fugen  entstehen  also  nicht  in  der  Folge 
wie  wir  sie  hören,  Thema,  Gegensatz  u.  s.  w.,  sondern  das  Thema 
dankt  in  der  Regel  seine  Entstehung  selbst  irgend  einer  contrapunk- 
tischen  Combination  oder  Intention,  die  oft  erst  ganz  am  Schluss  der 
Fuge  an  das  Licht  tritt  Das  Produciren  nimmt  eben  hier,  wie  in 
Tielen  anderen  Fällen,  den  umgekehrten  Weg,  wie  das  Geniessen. 
Anders  ist  es  in  der.  Vocalfuge,  hier  ist  der  Text  so  mächtig  an- 
regend und  zugleich  bindend,  dass  es  einer  besonderen  technischen 
Formbildung  nur  ausnahmsweise  bedarf,  denn  er  selbst,  seine  Dar- 
stellung, bildet  hier  die  Aufgabe  der  Musik. 


§  52. 
Die  künstllGhe  Fuge. 

An  künstlichen  Fugen  zeigt  Bach 's  „Kunst  der  Fuge^  die  grösste 
Zahl  von  Musterbeispielen.  Ausser  den  Fugen,  welche  auf  Gegen- 
bewegung, verbunden  mit  canonischer  Durchführung  (£ng- 
ührung),  mit  Vergrösserung  und  Verkleinerung  beruhen, 
finden  wir  daselbst  die  Contrapunkte  derDecime  uud  Duodeeime, 
sowie  einige  Fugen,  die  sich  ganz  und  gar  verkehren  (in  Gegen- 
bewegung bringen)  lassen.  Auch  die  grosse  Figura tionsfuge :  „  P 1  e  n  i 
sunt  coeli^  in  der  HmoU-Messe  beruht  auf  der  Verbindijing  der 
Contrapunkte  der  Octave  und  Decime.  Noch  künstlicher  (und 
durch  enge  Schranken  der  Darstellung  durch  zweibändiges  Klavier- 
spiel noch  bedeutend  erschwert)  sind  die  beiden  Fugen  in  Gm  oll 
und  Bmoll,  Wtp.  Kl.  II,  16,  22. 


255    In  der  Gmollfuge 
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p^  j   M'H  j   ^^,1^1^ 
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-wird  der  Gegensatz 


p'^i££^  ^  J^^ 


mehrmals  in  der  Octave  umgekehrt, 
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dann,  nicht  ganz  vollständig,  in  der  Duodedme  (Takt  18) 
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^^^^^^ 
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gleich  darauf  in  der  Decime  zweimal  hintereinder, 
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folgt  ad  8  und  10: 
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findet  sich  im  Original  in  Versetzung,  und  zwar  um  eine  Stufe  auf- 
wärts. 
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Umkehrung  ad  8  und  Umkehrung  ad  8  der  Umkehrang  ad  10, 
d.  i.  das  ursprüngliche  Thema  in  der  Terz  (Sexte): 


fc 


i 


i — ^^ij-i-^ij  i    '  i 


wvfSinr^^xrfe^j'iC;^.^^ 


ß    M    ß 


¥'  iiii  U^^ 


m~i£^^m\^ 


Aus  dem  nämlichen  Verfahren  des  Ansterzens,   aber   mit  beiden 
Stimmen,  ergibt  sich: 


ti^^uW\^nfm^]\ii^ifim 


^pi'^    *  h^  ^    ^  M^  ^^^ 


Auf  diesem  Satze  beruht  die  ganze  Fuge,  er  enthält  gleichsam 
die  technische  Idee  derselben.  Auch  ist  die  Composition  dieses  Satzes 
der  Abfassung  der  Fuce  voraugegangen.  Derselbe  erscheint  noch 
einmal  in  folgender  Umkehrung: 


^=W"£^^Mp^^  ^££j' £^- 
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m 
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Die  Modificationen  dieses  Satzes  za  Gunsten  des  Zasammenhaziges 
und  der  Harmonie  möge  der  Schüler  selbst  aufsuchen.  Sie  berühren 
das  Wesen  der  Sache  nicht.  Besonders  hat  Bach  den  etwas  ungelenken 
Schluss  stets  vermieden. 

Die  Bm  oll  fuge  11,  22,  eines  der  vollendetesten  Meisterwerke 
contrapunktischen  Klaviersatzes  gipfelt  in  folgendem  doppelstimmigen 
Canon  in  der  Gegenbewegung,  welcher  insofern  frei  ist,  ab  er  das 
Nachahmungsintervall  wechselt,  indem  das  eine  Stimmpaar  aus  der 
anfänglichen  Sextenverdoppelung  in  die  Terzenverdoppelung  übergeht. 

256 
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Auf  diesen  Satz,  als  den  Gipfelpunkt,  arbeitet  die  ganze  Fuge 
in  fünf  Durchfuhrungen  hin,  deren  erste  dem  Thema  allein  gewidmet 
ist,  die  zweite  der  Engführung  desselben  in  grader  Bewegung, 
die  dritte  der  Gegenbewegung,  die  vierte  der  Engführung  in 
grader  und  Gegenbewegung,  welche  zweimal  zweistimmig,  ein- 
mal vierstimmig,  wie  oben,  als  Schluss  erscheint. 
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Diese  mannigfaltige  Combinationsfähigkeit  des  Themas  selbst, 
welche  in  obigem  Satze  gipfelt,  ergibt  sich  aber  aus  der  Gegen- 
bewegung  in  Terzenparallelen  innerhalb  des  ümfanges  der  ver- 
minderten Septime  der  Molltonart: 
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mit  welcher  folgende  Sextenparallelen  identisch  sind 
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Hieraus  —  nicht  aus  irgend  einem  vorgeschriebenen  kunstlichen 
Gontrapunkt  —  hat  Bach's  unvergleichlicher  contrapunktischer  Scharf- 
blick jenes  Thema  mit  seinen  mannigfaltigen  Combinationen  der  Um- 
kehrung, Verkehrung  und  Canonik  gewonnen. 


Dreissigste  Aufgabe. 

Eine  künstliche  Fuge  mit  Anwendung  combinirter  Contrapnnkte* 
Stoff  dazu  bieten  die  Arbeiten  zur  23.  Aufgabe.  Der  Satz  sei  funf- 
oder  sechsstimmig. 

§  53. 
Die  ^Kttnst  der  Fuge^. 

Seb.  Bach,  der,  was  unerschöpfliche  Mannigfaltigkeit  der 
Aufgaben  und  üeberwindung  aller  Schwierigkeiten  betrifft, 
unstreitig  der  grösste  Meister  des  contrapunktischen  Stiles  ist,  hat 
eine  „Kunst  der  Fuge* — echt  künstlerisch:  —  ein  Lehrbuch  in 
Musterbeispielen  gegeben.  Wer  die  Sprache  dieser  Muster  ver- 
steht, kann  daraus  ersehen,  welche  GrundsStze  Bach  in  einem  ganz 
der  Kunst  gewidmeten  Mens  chenleben  erworben,  und  bewährt  gefunden 
hat     Aber  schon  die  Anlage  des  Werkes,    sowie  die  Beschaffenheit 

Bussler,  dar  freie  Sats.  J2 
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des  Themas  (Nr.  145)  beweist,  dass  es  Bach  hier  darum  zu  thun 
war,  die  Formen  der  Gegenbewegung,  Vergrösserung,  Ver- 
kleinerung, Engführung  und  Umkehrung  an  einem,  dazu  be- 
sonders gebildeten,  auf  dem  Moll  dreiklang,  dem  Leitton  und  der 
verminderten  Septime  beruhenden  Thema  zu  zeigen.  Schon  die 
dritte  und  vierte  Fuge  bringt  das  Thema  verkehrt  (in  Gegen- 
bewegung),  die  fünfte  vereinigt  beide  Bewegungen,  grade  und 
verkehrte,  (am  Schluss  bringt  sie  beide  Bewegungen  gleichzeitig,) 
die  sechste  bringt  zur  Verkehr ung  die  Verkleinerung,  die 
siebente  zu  beiden  die  Vergrösserung.  Es  folgt  der  dreifache 
Contrapunkt  der  Octave,  der  doppelte  der  Duodecime,  der 
Decime  verbunden  mit  Duodecime,  und,  in  der  fünfzehnten 
Fuge,  eine  eigentliche  Verkehrungsfuge,  die  gleichzeitig  um- 
k ehrungsfähig  ist.  Auch  die  folgenden  Fugen  und  Canons 
sind  der  Verkehrung  und  dem  doppelten  Contrapunkte  ge- 
widmet. Wir  sehen  also,  dass  grade  diejenigen  Formen,  welche  die 
vergängliche  Seite  des  contrapunktischen  Stiles  ausmachen,  weil  sie 
der  unmittelbaren  Auffassung  durch  das  Gehör  am  fernsten  stehen, 
den  Hauptinhalt  dieses  Werkes  bilden.  Ein  immerwährend  contra- 
punktisch  thätiger  Eünstlergeist  mnsste  endlich  dieses  Werk  produdren, 
um  sich  gleichsam  der  angesammelten  Stofffulle  zu  entäussern.  Er  hat 
aber  dadurch  nicht  nur  die  technische,  sondern  auch  die  histo- 
rische Grenze  des  contrapunktischen  Stils  gezogen.  Nicht  sowohl 
die  Kunst,  als  vielmehr  die  Künste  der  Fuge  sind  es,  die  uns  hier 
von  ihrem  grössten  Meister  gezeigt  werden.  Desshalb  ist  audi  dieses 
Werk  dem  Compositionsschüler  keineswegs  in  gleichem  Grade  zu 
empfehlen,  wie  das  wohltemperirte  Klavier  des  Meisters.  Der  blei- 
bende Weith  der  „Kunst  der  Fuge^  liegt  vielmehr  auf  dem  Gebiete 
historischer  Forschung. 

Anm.  Verkehrungsfugen  sind  also  solche,  welche  durchgängig 
die  Ausführung  in  G^enbewegung  gestatten.  In  den  angeführten 
Fällen  verbindet  sich  mit  der  Verkehrung  die  Umkehrung. 

Dergleichen  Fugen  werden  zuweilen  Spiegel  fugen  genannt: 
Kehrt  man  nämlich  das  Blatt  mit  dem  Klaviersatz  um,  (so  dass  die 
Noten  auf  dem  Kopf  stehen)  und  halt  es  vor  den  Spiegel,  so  kann 
man  im  Spiegel  die  Verkehrung  lesen,  und  zwar  in  derselben  Ton- 
art^ wenn  man  die  linke  Hand  im  Altschlüssel  eine  Octave  tiefer, 
die  rechte  im  Tenorschlüssel  eine  Octave   hoher   liest.     Dabei   muss 
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natürlich  den  YerBetznngszeichen  besondere  Aufinerksamkeit  gewidmet 
werden.  Dieses  Spiegelbild  gibt  denn  auch  Bach  als  nächstes  Bei- 
spiel. Im  vorliegenden  Falle,  dmoll,  ist  es  noch  leichter  die  Fuge 
vom  Spiegel^  oder  vom  umgekehrten  Notenblatt^  rechts  nach 
links,  abzuspielen,  wenn  man  sich  Yiolin-  und  Bassschlüssel,  in 
gewöhnlicher  Weise  vorgezeichnet  denkt,  und  in  emoll  spielt  Auch 
die  Partitur  in  allen  C-Schlüsseln  kann  man  so  abspielen,  aber  in  cmoU. 


§  54. 
Der  Chorsaiz. 

Wie  sich  die  Chorstimmen  in  den  verschiedenen  contraponktischen 
Aufgaben  verhalten,  ist  zur  Genüge  mitgetheilt  und  eingeübt.  Es 
bleibt  indessen  über  den  nicht  contrapunktischen  Chorsatz,  sowie  über 
die  Beschränkung  und  Vermehrung  der  Stimmenzahl  einiges  zu  sagen. 

Der  Yocalsatz,  welcher  keiner  bestimmten  contrapunktischen 
Satzweise  (Imitation,  Canonik,  Umkehrungsform)  angehört,  wieder- 
holt entweder  denselben  Text,  oder  verfolgt,  ohne  zu  wieder- 
holeuy  einen  längeren  Text.  In  Bezug  auf  die  Satzweise  verhält  er 
sich  entweder  harmonisch  (welches  Verhalten  durch  alle  Beispiele 
der  Harmonielehre  vertreten  wird),  oder  nähert  sich  mehr  und 
mehr,  durch  selbständige  Führung  der  Einzelstimmen,  dem  contra- 
punktischen Stil,  in  den  er  jeden  Augenblick  durch  Einfahrung  einer 
Imitation  oder  dgl.  überzugehen  bereit  ist.  Einen  solchen  üebergang 
zeigt  z.  B.  folgender  Satz  von  Bach. 
62S.  nPbco  Adagio, 
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Hier  beginnt,  im  neunten  Takt,  nach  dem  Wiederholungszeichen, 
während  die  übrigen  Stimmen  in  ihrem  Satz  fortfahren,  der  Tenor 
eine  Imitation,  die  zunächst  vom  Alt  angenommen  wird.  — 

Bei  Beschränkung  der  Stimmenzahl  ist  es  nöthig,  beson- 
dere Aufmerksamkeit  auf  die  Intervalle  der  Zusammenklänge  zu 
richten,  immer  die  wichtigsten  und  am  vollsten  klingenden  auszu- 
suchen. Im  eigentlich  contrapunktischen  Satz  ist  dies  weniger  wesent- 
lich als  im  harmonischen,  weil  jener  die  Aufmerksamkeit  mehr  auf 
die  Bewegung  der  Stimme,  als  auf  den  Zusammenklang  richtet.  lieber- 
diess  ist  der  junge  Gomponist  im  contrapunktischen  zwei-  und  drei- 
stimmigen Satz  schon  hinreichend  geübt.  Es  folgt  hier^  ab  Muster 
für  den  minderstimmigen  einfach  harmonischen  Satz  ein  vollendetes 
Meisterwerk,  welches  der  strebsame  Kunstjünger  sich  vollkommen  zu 
eigen  machen  soll: 


Mnster  des  dreistimmigen  Satzes. 

»Vere  languores"  für  drei  Mannerstimmen  von  Ant.  Lotti. 
269    Tenor  L 
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Vom  mehr  als  vierstimmigen  Chorsatz  ist  der  achtstiimnige  am 
h£afigsten.  In  diesem  herrscht  wieder  der  Doppelchor  (zweimal 
vier  Stimmen)  vor.  In  der  Partituranlage  unterscheidet  man  den 
achtstimmigen  und  den  doppelchörigen  Satz  auf  folgende  Art: 

Achtstimmig:  Doppelchörig: 

Sopran  I  /  Sopran  I. 

Sopran  II  Alt  I 

Alt  I  ^''^'  Chor      ^^^^^  j 

Alt  n  [  Bass  I 

Tenor  I  r  Sopran  II 

Tenor  II  j  Alt  II 

Bassl  ^^«^^^C*>^^    Tenor  n 

Bass  II  l  Bass  n 

Des  Psalmodirens  ist  in  der  Lehre  vom  strengen  Satz  Er- 
wähnung gethan,  das  Recitativ  gehört  in  die  Abhandlung  vom 
Solosatz. 

In  Bachs  Motetten  finden  wir  den  achstimmigen  (vorherrschend 
zweichörigen)  Satz  zu  staunenswerther  Vollendung  ausgebildet.  In 
Bachs  „Matthäus-Passion%  in  Händeis  „Israel  in  Aegypten^  gesellt 
sich  zum  zweichörigen  Satz  noch  das  Instrumentale,  (bei  Bach  in 
zwei  Orchester  getheilt).  FelizMendelssohns  Psalmen  und  Sprache 
a  capella  bieten  ebenfalls  Muster  des  mehrstimmigen  Satzes.  Man 
hat  die  Zahl  der  Chorstimmen  schon  bis  auf  achtundvierzig  verviel- 
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faltigt.  Als  eine  Meisterleistung  unserer  Zeit  auf  dem  Gebiete  des  viel- 
stimmigen Satzes  ist  die  sechszehnstimmige  Messe  von  A.  E.  Grell 
zu  erwähnen,  welcher  der  zwölfstimmige  Frauengesang:  „Lobgesang 
der  Maria^  desselben  Meisters  vorangegangen  ist. 


Master  des  achtstimmigen  Satzes. 

„Crucifixus"  von  Antonio  Lotti. 
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Einnnddreissigste  Anfgabe« 

Componire  einige  minder-  nnd  mehrstimmige  Sätze,  besonders 
drei-  nnd  achtstimmig. 

Nicht  selten  bietet  sich  im  mehr  als  yierstimmigen,  reinen  Yocal- 
satz  Yeranlassung  zwei  Stimmen  derselben  Stimmgattung,  damit 
ihr  Gesang  mehr  hervortrete,  zu  verdoppeln.  Im  Bass  geschieht  dies 
im  Einklang  oder  Octave,  in  den  anderen  Stimmen  nur  im  Einklang. 

Das  Unisono  (oder  die  Octavverdoppelung)  von  mehr  als  zwei 
Stinunen,  findet  sich  auch  gelegentlich,  und  zwar  meist  durch  eine 
Besonderheit  des  Textes  veranlasst.  So  contrapunktiren  z.  B.  in  der 
Cantate:  ^Ach  wie  flüchtig,  ach  wie  nichtig^  (allerdings  mit  Orchester- 
begleituDg)  die  drei  Unterstimmen  im  Unisono  (Octave)  gegen  den 
Choral  der  Oberstimme.  Ein  allgemeines  Unisono  (nur  in  ganz  beson- 
deren Ausnahme  -  Fällen  zulässig)  findet  sich  in  der  funfstimmigen 
Motette  (reiner  Vocalsatz)  „Jesu,  meine  Freude^  in  dem  Chor:  „Trotz 
der  Gruft  der  Erden ^,  mehrmals  in  kurzen  (eintaktigen)  Sätzen,  hier 
allerdings  mit  vollem  Rechte  und  grossartiger  Wirkung  angewendet 

§  55. 
Contrapanktlsohe  Flguration  zu  gegebenem  Cantus  flrmus. 

Alle  contrapnnktischen  Formen  verbinden  sich  gelegentlich  mit 
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einem  gegebenen  Cantus  firmus.  Am  häufigsten  naturlich  die 
Imitation,  in  deren  Gewebe  sich  jeder  beliebige  Cantus  firmus  mit 
Leichtigkeit  einfügt. 

Nächst  der  Imitation  ist  es  die  Form  der  Fuge,  welche  sidi, 
ihrer  grossen  Dehnbarkeit  wegen,  zur  Begleitung  des  Cantus  firmus 
eignet. 

Die  älteren  Contrapunktisten  sind  aber  auch  vor  schwierigeren 
Combinationen  nicht  zurückgeschreckt,  und  hin  und  wieder  ist  e& 
sogar  gelungen,  zu  einem  Choral  als  Cantus  firmus  einen  Canon 
durchzufuhren,  oder  auch  einen  Choral  selbst  canonisch  durch- 
2uarbeiten,  oder  gar  beide  schwierigen  Künste  zu  yereinigen.  Die 
Compositionslehre  hat  sich  mit  Kunststücken  dieser  Art  nicht  ab- 
zugeben, deren  Abhandlung  an  eine  andere  Stelle  gehört. 

Dagegen  soll  der  junge  Componist  die  beiden  zuerst  erwähnten, 
durch  den  strengen  Satz  vortrefflich  Yorbereiteten  Formen  zum 
Gegenstand  des  Studiums  (d.  h.  der  Uebung)  machen. 

Die  Imitation  zum  Choral  verlangt  vor  allem  ununterbrochenen 
Fluss,  und  desshalb  die  Geschicklichkeit,  die  Cadenzen  zu  ver- 
meiden*). Das  Imitationsmotiv  kann  nach  Belieben  wechseln  oder 
gleich  bleiben,  sowie  es  auch  allen  contrapunktischen  Modificationen. 
unterworfen  werden  kann.  Der  Text  ist  in  jedem  Falle  dem  gleich- 
zeitigen Abschnitte  des  Cantus  firmus  zu  entnehmen.  Eine  oder  zwei 
Cadenzen,  welche  das  Ganze  in  ziemlich  gleiche  Theile  theilen,  sind, 
besonders  bei  längeren  Chorälen,  nicht  zu  verwerfen.  Doch  soll  auch 
bei  diesen  immer  eine  Stimme  wenigstens,  die  Bewegung  in  Fluss 
erbeten.  Abgang  und  Eintritt  der  Stimmen  ist  hier  natürlich  durch 
alle  Yortheile  des  freien  Satzes  erleichtert. 

Die  Fuge  zum  Choral  (Cantus  firmus)  ist  in  der  Herstellung 
wenig  schwerer.  Die  Hauptschwierigkeit  macht  die  regelrechte 
Bildung  der  ersten  Durchführung.  Im  späteren  Verlauf  nähert 
sich  ja  ohnehin  die  Fuge  der  freien  Imitation.  Bach's  Motette: 
„Fürchte  dich  nicht^  —  schliesst  mit  einer  Doppelfnge  zum 
Choral.  Die  beiden  Themata  sind,  mit  ihrem  Text,  in  Nr.  10  mit- 
getheilt.  Der  Anfang  geschieht  mit  dem  Comes  realiter  (Edur), 
folgt  d u X  und  comes  tonaliter  (Tonica  bis  Dominante,  Dominante 
bis  Tonica).    Der  Choral,  welcher  der  mixolydischen  Tonart  an- 

*)  VgL  de«  Vert  «Der  strenge  Sats  In  der  mne.  Compositlonslebre.  Berlin ,  Carl  Habel*. 
Die  geaeblekteste  Art  die  Oadenxen  sa  vermelden  besteht  in  der  Eini&hning  neuer  MotiTe, 
am  der  Stelle,  wo  die  Cadens  eintritt,  oder  knr«  Torber. 
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gehört^  wird  in  zwei  Versen  durchgeführt,  und  in  Folge  dessen  die 
ganze  Arbeit  Yon  37  Takten  einmal  wiederholt. 

Ein  Golossalwerk  contrapunktischer  Kunst  bietet  das  „Con- 
fiteor''  der  Hmoll-Messe,  eine  Doppelfuge  mit  Engführungen, 
in  welche  der  katholische  Cantud  firmus,  und  zwar  dieser  auch 
in  Engführung,  sowie  in  Vergrösserung,  eingewebt  ist  Ver- 
wandte Aufgaben  liegen  dem  Credo  derselben  Messe,  dem  Magni- 
ficat,  Nr.  10,  „Suscepit  Israel**,  sowie  zahlreichen  anderen  Compo- 
sitionen  Bach 's  aller  Gattungen  zu  Grunde. 


Zweinnddreissigste  Anfgabe. 

Ausfühning  einiger  Choralflgurationen,  darunter  einer  Puge 
zum  Choral  im  vier-  oder  fünfiBtimmigen  Chorsatz. 

Die  freiere  Form  der  Imitation  zum  Choral  ist  von  grossen 
Meistern  der  neueren  Musik  nicht  selten  angewendet.  Der  Choral 
Nr.  36  in  Mendelsohns  Paulus  hält  eigentlich  die  Mitte  zwischen 
blosser  Imitation  und  Fuge  zum  Choral,  d.  h.  es  liesse  sich  darüber 
streiten,  welche  von  beiden  Formen  hier  angewendet  worden  ist.  Die 
beiden  Themen  der  Imitation: 
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werden  erstens  einzeln  durchgeführt,  dann  gelegentlieh  zusammen 
gebracht,  und  das  erste  Thema  bildet  Anfangs  eine  fugenmässige 
erste  Durchführung  in  Engführung. 

Beethoven  hat  im  Amoll-Quartett  zu  dem,  von  ihm  selbst 
gebildeten,  Ijdischen  Choral  in  drei  Variationen  drei  yerschie- 
dene  Choralfigurationen  geliefert. 

Mozart  hat  in  der  Zauberflöte  eine  weitläufige  Imitation  zu 
dem  Choral:  „Ach  Gott  vom  Himmel  sieh'  darein",  im  Orchester 
durchgeführt,  welche  die  folgenden  Motive  verarbeitet: 
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Wagner  bat  im  zweiten  Finale  des  Tannhäuser  ausgedehnten 
Gebrauch  yon  dieser  Form  gemacht.  Den  Gantus  firmus  bild^ 
eine,  von  ibTn  selbst  componirte  Ghoralmelodie: 


rr  I  rr  nj 


so 


Hit        ihnen      sollst  an        wal  -  len  zur  Stadt  der    Gnaden- 


lifc=^ 


g \- 


^ 


^ 


^ 


hold 


im      Staub   dort      nie -der  -  fal-lenund       büssen 


ü 


m 


fg     fl 


s 


i 


i"'"iM  r 


de!  -  ne    Schuld,  Tor      ihm    stürz' dich  dar  -  nie  -  der,  der 


P[ 


fl*    ß 


£ 


ff     ff 


"tf'   r    I  tf  tl[^: 


U.8.W. 


Gottes        Urtheil      spricht,        doch      keh-re        nimmer 

welche  erst  yon  Männerstimmen  vorgetragen  wird,  während  das  Streich- 
orchester das  Figurationsmotiv: 


j,¥f||  .r.  ^-p^ 


durch  38  Takte  durchfahrt;  dann  von  der  „Elisabeth^,  unterstatzt 
durch  Flöte,  Oboe,  Clarinette,  von  den  Männerstimmen  dorch  das 
harmonische  Figurationsmotiv: 


^^1  p  r  f^  ^'r  ^ 


Sollst  nnsrer  Rache    weichen, 
im  Orchester  durch  das  eintaktige  Motiv: 


nh.  ^  [^  ^ny 


contrapunktirt. 
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§  56. 
Die  Motette. 

Alle  Arten  des  reinen  VocaJsatzes  aufzunehmen,  ist  die  Motette 
die  geeignete  zusammengesetzte  Kunstform.  Die  Stimmenzahl,  sowohl 
im  Ganzen,  wie  in  den  einzelnen  Theilen,  ist  dem  freien  Ermessen 
des  Componisten  überlassen. 

In  der  funfstimmigen  Motette  von  Bach:  „Jesu  meine  Freude% 
ist  der  erste  Satz  „Choral^,  vierstimmig,  der  zweite  fünf  stimmig, 
der  dritte:  „Choral",  fünfstimmig,  der  vierte  „Terzetto"  drei- 
stimmig, der  fünfte  fünf  stimmig,  der  sechste  „Choral"  vier- 
stimmige der  siebente  „Terzetto"  dreistimmig,  der  achte  „Quar- 
tetto"  (mit  Choral)  vierstimmig,  der  neunte  fünfstimmig,  der 
zehnte  „Choral"  vierstimmig.  Die  einzelnen  Sätze  dieser  Motette 
sind  weit  ausgeführt,  und  schliessen  selbständig  ab.  Der  letzte 
Choralsatz  ist  eine  Wiederholung  des  ersten;  der  vorletzte 
Satz  eine  Abkürzung  des  zweiten. 

Die  Motette:  „der  Geist  hilft  unsrer  Schwachheit  auf" 


264 


p-i  rirfr^rri^^ 


beginnt   mit   einem   doppelchörigen,    achtstimmigen   Satz   in  '/g, 
dem  sich  ein  gleicher  Imitationssatz  über  das  Thema: 


265 


Son  -  dem  der  Geist  selbst  vertritt  uns  aufs    Be  -  ste 
anschliesst. 

Hierauf  folgt  eine  vierstimmige  Fuge  (deren  Thema  Nr.  166, 
Gattung  §  46  angegeben  ist),  und  ein  vierstimmiger  Choral. 

In  der  Motette  „Fürchte  dich  nicht"  bilden  die  drei  Theile 
einen  einzigen  Satz  ohne  Wechsel  des  Tempos,  der  Taktart  und  der 
Tonart.  Die  Einheit  des  Satzes  wird  dadurch  noch  vollkommener, 
dass  jeder  Theil  auf  den  Anfang  zurückfahrt.  Der  zweite  Theil  be- 
ginnt mit  den  Worten:  ich  stärke  dich,  der  dritte  Theil  ist  vier- 
stimmig, Choral  mit  Doppelfuge. 

Die  Elemente  des  Textes  der  Motette  sind  das  B'ibelwort 
und  das  Kirchenlied.  Aus  denselben  ist  es  leicht,  einen  geeig- 
neten Text  zu  bilden. 

Den  musikalischen  Stoff  zur  Composition  einer  Motette  im 
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freien  Satz  liefern  die  Arbeiten  zu  den  hier  gegebenen  Aufgaben  in 
reicher  Fülle;  es  handelt  sich  also  nur  um  Zusammenstellung 
und  gelegentliche  Ergänzung  derselben. 

Die  Gantate  setzt  die  Bekanntschaft  mit  dem  Orchestersatz 
und  dem  Gebrauche  der  Solostimmen,  sowie  mit  den  für  beide 
gebräuchlichen  Formen  voraus,  kann  also  hier  nicht  als  Aufgabe 
gestellt  werden. 

Bei  seinen  Motetten  soll  übrigons  der  junge  Componist  nicht 
auf  grossen  Umfang  und  zahlreiche  Sätze  sehen;  sondern  lieber  meh- 
rere Motetten  von  geringerem,  als  wenige  von  grösserem  Um- 
fange componiren. 


Dreinnddreissigste  Anfgabe. 

Componire  Motetten  im  freien  (modernen)  Tonsats. 
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I.    Zweistimmige  Imitation 27 

n.    Zweistimmige  tonale  Imitation 30 

III.    Zweistimmige  instrumentale  Imitation    ....  36 

IV..    Dreistimmige  Imitation 39 

y.    Vierstimmige  Imitation 41 

VI.  Freie  Imitation M 

VII.  Besondere  Arten  der  Imitation 47 

Yin.    Imitation  far  Chorgesang  mit  Text 51 

IX.    Zweistimmige  Canons 54 

X.    Unendliche  zweistimmige  Canons 54 

XI.    Drei-  und  vierstimmige  Canons 56 

XII.    Canons    in    Gegenbewegung,    Yergrösserung, 

Verkleinerung *  59 

Xni.    Tonale  Canons 60 

XIV.    Freie  Canons 64 

XV.     Canons  in  selbständiger  Kunstform      ....  70 

XVI.     1;  Contrapunktische  Variation 81 

2)  Canon  als  contrapunktische  Variation    ....  85 

XVII.    Doppelte  Contrapunkte  der  Octaye 89 

XVIII.    Bildung  yon  Themen  im  doppelten  Contrapunkte .     .  91 

XIX.    Dreifache  Contrapunkte 98 

XX.    Bildung  yon  Themen  im  dreifachen  Contrapunkte     •  100 

XXI.     Vierfache  Contrapunkte 102 

XXn.    Doppelte  Contrapunkte  der  Duodecime,  Decime,  None^ 

Undecime,  Terzdecime 107 

XXIII.  Combinirte  doppelte  Contrapunkte 113 

XXIV.  £ngführungscanons  zwei-  bis  vierstimmig  in  umkeh- 

rungsfittiigen  Contrapunkten .  122 

Botilwr,  der  freie  Sets.  13 
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XXV. 

XXVI. 

XXVIL 

xxvni. 


XXIX. 


XXX. 
XXXI. 

xxxn. 
xxxm. 


ZirkelcanoDS 127 

Doppelcanons 129 

Einfache  Vocalfagen 163 

1)  2)  Vocaldoppelfugen 165 

3)  Eine  Vocal-Engfuhrungs-Fuge 165 

4)  Eine  Vocalfuge,  welche   sich  auf  die  besonderen 
Arten  der  Imitation  gründet 168 

1)  Eine  auf  vierstimmige  Engführung  angelegte  Fuge 

für  Streichquartett 170 

2)  Eine  drei-  oder  vierfache  Fuge  für  Streichquartett 
(freiwillig) 170 

Eine  künstliche  Fuge  mit  combinirten  Contrapunkten  177 

Minder-  und  mehrsthnmige  Gomposition 187 

Choral^uration  und  Fuge  zum  Choral 189 

Motetten  im  freien  (modernen)  Tonsatz  aus  dem  ge- 
wonnenen Material  zusammenstellen 192 
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A,  Vocal  Seite  50. 

Abwärts  16,  44. 

Abgekürzt  133. 

A  capella  182. 

Achtstimmig  183,  183,  187,  191. 

Achtundvierzigstimmig  182. 

Aesthetisch  24,  64,  132,  133,  165. 

&  50,  51. 

äa  51. 

ai  50. 

Alt  23. 

Altschiassel  75. 

Anfahiung  144. 

Anticipation  7,  9,  11,  13,  15,  17. 

Antwort  2,  3,  88,  143. 

AnreeaDg  32. 

Anffahrang  168. 

Auflösung  4,  7,  9,  10. 

Aufwärts  16,  44. 

aü  51. 

Ausdehnung  135. 

Ausdruck  24. 

Ausnahme  8,  26,  37,  40. 

B. 

Bach  2,  3,  6,  8,  9,  16,  21,  22,  26, 
28,  31,  34,  35,  36,  41,  44,  48,  52, 

55,  57,  60,  81,  87,  90,  94,  98,  102, 
109,  111,  113,  120,  126,  132,  136, 
140,  165,  169,  172,  179,  188,  191, 

Bass  23. 

Basso  ostinato  81. 

Beethoven  32,  33,  34,  48,  71,  72, 
73,  74,  75,  76,  77,  78,  79,  80,  89, 
90,  92,  115,  117,  168,  169, 171, 189. 

Begleitung  35,  66,  70,  168. 

Besondere   Arten  der   Imitation  44, 

56,  131,  167. 
Bibel  49,  191. 
Bindung  26. 
Brummstimmen  51. 

C. 

Gadenz  135,  143,  144. 


Oaesur  66. 

Canon  47,  52,  66,  79,  81,  113,   131. 

Ganonische  Fuge  171,  180. 

Canonische  Lied  64,  65. 

Cantate  192. 

Cantilene  66. 

Oantus  firmus  169,  187,  190. 

Charakter  140. 

Chorstimmen  23,  179. 

Cborgesaog  39,  51. 

Choral  187,  190. 

Choralfiguration  187,  189. 

Chorsatz  179. 

Chromatik,  chromatisch  24,  36,  39, 

63,  91,  170. 
Clarinette  190. 
Glementi  66,  119. 
Coda  129. 

Colossalwerk  des  Gontrapunktes  189. 
Combinatioosgabe  81,  172. 
Combinirte   Contrapunkte    107,    109, 

111,  112,  113,  172,  177. 
Gomes  136,  142,  144,  188. 
Componist  63. 
Consonant  50,  51. 
Gonsonanz  3,  6,  94. 
Gonstruction  77. 
Gontrapunkt  1,  45,  61,   der  Duode- 

cime  163,  178—190. 
Gontrapunktischer  Stil  2,  20,  25,  47, 

48,  167,  179. 
Correkt  65. 


D. 

Declamation  24,  167. 
Dissonanz  3,  7,  8,  10,  94,  98. 
Dissonirende  Hauptaccorde  20. 
Doppel  vorhält  10. 
Doppeltübermässig  19,  37. 
Doppeltvermindert  19,  37. 
Doppelcanon  127,  170. 
DoppeWocal  50,  51. 
Doppelter  Gontrapuukt   55,    87,    89, 
13» 
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der  Duodecime    103,    der  Decime 

105,  derNone   105,  der  Undecime 

106,  der  Terzdecime  109,  —  129, 
142,  164. 

Doppelüige  91,  163,  169,  191. 

Doppelchor  182,  191. 

Doppelthema  91,  127. 

Dominantseptimenaccord  21. 

Dominante  53,  143. 

Dreifacher  Gontrapunkt  94,  98,  164. 

Dreiklang  20. 

Dreistimmig  33,  36,  54,  180,  187. 

Duettgesang  70. 

Durchführung  39,  40,  44,   143,  164, 

188. 
Durchgang  7,  8,  9,  11,  13,  15, 17,  77. 
Dux  136  ff,  146  ff,  156  ff. 

£. 

E  50. 

ei  50. 

Einfall  172. 

Einfachheit  74,  85. 

Einfacher  Contrapunkt  62,   130,  143. 

Einheit  der  Tonart  29,  30. 

Eingeschoben  10. 

Einklang  4,  8,  37,  65. 

Einzelstimme  1. 

Eleganz  134. 

Elementarlehre  23.  24. 

Engführung  52,  54,  63,    119,    120, 

131,  164,  165,  166,  169,  172. 
Enharmoniscbe  Verwechselung  24,  37. 
Entwickelung  85. 
Episode  131,  170. 
Erfindung  91,  98, 
Ergänzen  192. 
Erkennbarkeit  42. 

F. 

Falsch  17. 

Falsche  Quinten  5,  77. 

Figuration  1,  3,  23,  31,  36,  39,  50, 

67,  74,  170,  contrap unktische  187, 

190. 
Figuralstimme  72. 
Flöte  190. 
Frauengesang  183. 
Fragmentarisch  170. 
Frei  15,  134,  (Fuge)  165. 
Freiheiten   (Imitation)    41,    44,    45, 

(Canon)  61,  64,  70,  165. 
Freiwillige  Arbeit  168,  171. 
Fuge  25,  31,  40,  42,  43,  44,  61,  90, 

119,  130,  162,  172,  188,  z.  Choral 

188,  Form  der  Fuge  132. 


Fugato  133,  166. 
Fughetta  133. 
Fugenthema    2,  135. 
Fundamentalbass  127. 
Fällstimme  66,  67,  119. 
Fünfistimmig  169,  177,  189,  191. 

e. 

Ganzschlnss  66,  75,  135. 
Gegenbewegung  14,  44,  (strenge),  46, 

57,  70,  82,  113,  121,  131,  138, 167, 

172,  177. 
Gegenmotiv  78. 

Gegensatz  2,  25,  83,  96,  133,  137. 
Gehör  s.  Ohr. 
Gesetzmässig  1. 
Gesangschlüssel  27. 
Gesang  50. 
Gesangunterricht  51. 
Gesellschaftscanon  64,  65. 
Geschmack  30. 
Geschick  85. 

Grade  Bewegung  5,  37,  39,  176. 
Grell  183. 

H. 

Halbschluss  66,  76,  136. 

Händel  23,  53,  56,  87,  90,  93,  94, 

132,  140,  167,  168,  182. 
Harmonik  74,  77,  80. 
Harmoniker,  einseitige  23. 
Harmonisch  1,  2,  24,  37»  61,  84,  179, 

180. 
Harmonielehre  10,  20,  36,  124,  179. 
Haydn  34,  39,  65,   75,  90,  93,   137, 

165,  169. 
Historisch  165,  167,  179. 
Höchste  Lage  der  Stimme  50. 
Hummel  12. 

Hülfslinie  54,  87,  88,  113. 
Hülfsstimme  45. 

L 

I  51. 

Jahrhunderte  85,  101. 

Imitation  1,  37,  47,  188,  z.  Choral 

188,  189. 
Instrumental  31. 
Instnimentalcolorit  73,  169. 
Instrumentalfuge  134,  1C9. 
Instrumentalmusik  23,  24,  27,  31,  71, 

133,  169. 

Intervall  1,  2,  19,  (Vertreter  der  Äc- 
corde)  89,  39,  (seltener)  55,  (der 
Nachahmung). 
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Interrallgetreu  30. 

K. 

Kenner  85. 

Kiel  66,  117,  118,  119. 

Kinderlied  20. 

Kirchenlied  191. 

Kirchentonarten  30. 

Klayier  32,  66,  169,  171. 

Klarheit  85,  134. 

Klangcharakter  101. 

Kleine  Septimenaccorde  21. 

Klengel  66,  119. 

Krebsg&ngig  48. 

Künstlich  131,  163,  172,  177. 

Knnstform  64. 

Kunstwerk  133. 

Kyrie  eleison  50. 

L. 

Leichtigkeit  134. 
LeittoQ  7,  20,  178. 
Liedform  66,  74,  118. 
Liszt  137. 
Löwe  171. 
Lotti  180,  183. 

M. 

Mannigfaltigkeit  177. 

Manual  71. 

Männerstimmen  180,  190. 

Meierbeer  18,  61. 

Meister  5,  49,  74. 

Meisterschaft  85. 

Meisterwerk  32,  162, 

Melodisch  1,  101,  119 

Mehrfacher  Gontrapunkt  55. 

Mehrfache  Fuge  168,  170. 

Mehrstimmig  182,   185. 

Mendelssohn  90,  128,  182,  189. 

Messe  49. 

Minderstimmiger  Satz  180,  187. 

Mixolydisch  188. 

Modern  1,  189,  192, 

Modulation  2,  22,  24,  25,  36,  37,  39, 

64,  102,  136,  170. 
Mollaccord  44,  178. 
Mollscala  2. 
Motette  191,  192. 
Motiv  74,  78,  189,  190. 
Mozart  5,  12,  32,  33,  48,  49,  63,  75, 

76,   77,    78,  79,   80,   90,  101,  102, 

107,  117,  124,  125,  127,  134,  163, 

168,  169,  170,  189. 
Mund,  der  51. 
Muster  31,  32,  40,  41,  75,  177. 


N. 

Nachahmung  1,  25,  53  (im  Canon). 
Nachsatz  30,  118,  135. 
Naturharmonie  20. 
Nebensepümenaccord  22. 
None  18,  84. 
Nonenaccord  21. 

0. 

0  51. 

Oben  gebunden  8,  10,  14. 

Oberstimme  187. 

Oboe  190. 

o  50. 

Octayyerdoppelung  77,  80,  187. 

Ohr  5,  17,  48,  52,  56,  178. 

Orchester  72,  101,  169,  189,  192. 

Orchesterbass  36,  124. 

Orgel  32,  70,  169,  171, 

Orgelpunkt  18,  141. 

P. 

Parallele  143. 

Partituranlage  182. 

Partiturmässig  27. 

Partiturstudium  90. 

Passage  50. 

Pedal  70,  171. 

Periode  30,  74,  118,  135,  136. 

Poetisch  134. 

Populär  65,   168. 

Produciren  172. 

Profan  51. 

Proposta  52,  66,  128,  161. 

Psalm   181. 

Psalmodiren  182. 


Quartenzirkel  122. 
Quartsextaccord  99,  100,  119. 
Quintenzirkel  29,  122.' 


Bameau  102. 

Real  30,  137,  143,  144.  188. 

Recitatiy  182. 

Reine  Intenralle  4,  53. 

Rein  musikalisch  133. 

Regelmässig  63. 

Rhythmik  23.  25,  26,  42,  45,  98,  135. 

Risposta  52,  %0,  161. 
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S. 
Sangbar  2. 
Satzform  136. 
Schwierigkeit  177. 
Schularbeiten  5,  172. 
Schüler  6,  I9,  30,  64,  67,  76,  97,  129. 
Schubert  75. 
Schlusscadenz  144. 
Schule  und  Haus  20. 
Schulfuge  132,  135,  142. 
Schema  29. 

Schrift  und  Sprache  51. 
Selbständig  1,  64,  163. 
Sechzehnstimmig  183. 
Sequenz  3. 
Selbstunterricht  22. 
Sechsstimmig  177. 
Singstimmen  22. 
Solosatz  182. 
Sonatenform  66. 
Sopran  23. 
Spiegelfuge  178. 
Sprache  50,  51. 
Sprachrichtigkeit  50. 
Spruch  182. 
Stimmführung  1,  8,  80. 
Stimmordnung  55,  82,  89,  122,   137. 
Streng  30,  44,  46,  134  (Fuge),  135. 
Strenge  Satz  1,  2,  3,  30,  43,  54,  63, 

90,  102,  135,  165,  182. 
Streichquartett  32,   39,  49,  70,  75, 

86,  169,  170. 
Strophencanon  65. 
Stufen  weis  7,  15. 

T. 

Taktart  67. 

Taktyerschiebung  67. 

Technik  1,  35,  65,  91,  119, 129, 132, 

135,  165,  170,  172,   179. 
Terzenparallele  177. 
Text  39,  49,  134,  142,  163,  172,  191. 
Tempo  5. 
Tenor  23. 
Thema  27,  45,  47,  49,  52,  122,  127, 

135. 
Theilcadenz  142. 

Thematische  Arbeit  48, 115,  129,  170. 
Tonal  29,  30,  37,  39,  41,  59,  60,  88. 
Tonart  67. 
Tonica  53. 
Tongeschlecht  43. 
Tonsystem  1. 
Transposition  116,  141.- 
Treffen   der    Int^valle  im   Gesänge 

24,  25. 
Tritonus  7. 


Trivial  29,  30. 
Trugfortschreitung  10. 
Trugschluss  76,  146. 

ü. 

U  51. 

ü  50. 

Uebermässig  11. 

Uebervollstandig  132,  139,  164. 

Umkehrungsintervall  13,  14,  15,  17. 

ümkehrung  21,  87,  98,  127. 

Umkehrungsfahig  87,  98,  113. 

Ungewöhnlich  19. 

Ungeschicklichkeit  36. 

Unästhetisch  51. 

Unendlicher  Canon  54,  57,  69,  82» 

114,  129. 
Unten  gebunden  8,  10,  14. 
Unterbrochener  Canon  114,  119. 
Unisono  187. 

Unterlegen  des  Textes  49,  51. 
Untermediante  143. 
Unterstimme  187. 
Unvollständig  63,  132,  139,  142. 

V. 

Variante  43,  96. 

Variation  74,  81,  84,  129. 

Versetzung  6,  102. 

Vergrösserung  45,  46,   56,  70,  131, 

167,  172. 
Verkleinerang  46,  57,   70,   131,  172. 
Vergrösserungscanon  63,  113. 
Verloschen  8. 
Verzögerung  9,  38. 
Verkehrung  82,  138,  177. 
Vermindert  11,  Septime  178. 
Verdoppeln  187. 
Veränderung  42. 

Verminderter  Septimenaccord  22. 
Verkürzung  41. 
Verlängerung  4  f. 
Vielstimmig  183. 
Vierfacher  Contrapunkt  100,  102. 
Vierstimmig  39,  41,  54,  189. 
Violine  32,  66. 
Violinschlüssel  23. 
Viola  (Bratsche)  32,  66,  75. 
Violoncell  32,  66. 
VocalöO. 
Vorhalt  8,  9,  10. 

Vocalfuge  132, 134, 137, 163, 164, 172. 
Vocalislren  61. 
Vocalmusik  24,  187,  191. 
Vollständig  142,  164. 
Vorstellungsvermögen  19,  87. 
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